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تعدم 


ما السينما؟ سؤال قد يبدو بديهيا لكنه شغل دارسى السينما طويلا. ولا يزال يشغلهم 
حتى اليوم, وهو فى ذلك يتلاقى مع كل الأسئلة الفلسفية من هذا النوعء. التى تبحث فى 
«طبيعة وجود» الأشياء. وقد يرى البعض أن هذه الأسئلة النظرية تنتمى إلى رقاهية الفكر 
والتفكير. لكنها فى الحقيقة تعبير عن رغبة أصيلة فى الفهم, ليس فقط فهم موضوع البحث 
(وهى هنا: السينما). ولكن الأهم هو علاقة هذا الموضوع بكل الأفكار الأخرى خارجه, 
لتجتمع هذه الأفكار معا فى نسق متكامل حتى لو لم يكن كاملا. لأن هذا النسق فى التحليل 
الأخير تعبير عن رؤية للعالم. 

ومن هنا تأتى أهمية دراسة علاقة السينما بالفلسفة, فالإجابة الفلسفية عن سؤالتا 
الأول: «ما السينما؟» سوف تحدد موقفنا تجاه الكثير من القضايا. هل السيثما مثلا هى 
المادة المصنوع منها الفيلم؟ إن ذلك سوف يقودك إلى سينما تجريبية كانت حتى وقت قريب 
تتلاعب بالسيليولويدء وتحولت الآن فى العصر الرقمى للتلاعب بتقنيات الكمبيوتر. أم أن 
السينما هى تأثير الصورة فى المتفرج؟ والإجابة تمهد لك الطريق على الفور للغوص فى 
عالم علم النفس, لتجد أن هناك إجابات عديدة على نوع هذا التأثير. أم ترى أن السينما هى 
ذلك القن الجماعى الذى يتذوقه الناس فى طقس مشترك داخل قاعة العرض؟ وبالطبع فإن 
هذا السؤال يفتح الباب أمام إجابة اجتماعية وسياسية. 

للسؤال الواحد فى الفلسفة عشرات الإجابات كما سوف ترى, وهى الإجابات التى 
لا تختلف فقط من شخص إلى آخرء بل من حقبة إلى أخرىء؛ ومن سياق إلى سياق مختلف, 
وقد تبدو الإجابات متناقضة فى بعض الأحيانء أو أن بعضها ينفى البعض الآخر. لكنك إن 
نظرت إلى الأمر من خلال رؤية أكثر موضوعية لاكتشفت أنها تتفاعل وتنمو وتتطور. وكل 
قلسفة لا تمحو ما قبلها من فلسفات, لكنها تضيف إليها وتعدل عليها. 
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لذلك سوف يثير هذا الكتاب حيرتك قى البداية. إذ تجد أحيانا أن البحث الفلسفى فى 
السينما قد زادها غموضا والتباساء بدلا من أن يلقى الضوء عليها كما كنت تتوقع. لكن 
إلقاء هذا الضوء ذاته هو الذى يجعل من الشىء البسيط معقداء لأنه يعرض لك سطوحا 
لم تكن تراها من قبل فى عتمة وغموض المفاهيم البسيطة المباشرة, كما أن الضوء يخلق 
لك ظلالا لم تكن موجودة من قبلء وهذا التعقيد يا عزيزى القارئ هو ضريبة الغوص فى 
عالم المعرقة. 

والفلسفة عندما تتتاول قضايا السينما (والفن بشكل عام) تتوقف طويلا فى البداية 
عند المصطلحات والمقاهيم, تقليها ذات اليمين وذات اليسار. حتى تصيبك بالحيرة وسط 
هذه المتاهة من التعريفات التى لم تكن تخطر لك على بال وهى فى الأغلب تعريفات 
متصارعة إلى درجة التناقض أحياناء تشبه كرات «البلياردى» التى تتصادم مع بعضها 
بعضاء وتبدى لغير المتمرس أنها تفعل ذلك بطريقة عشوائية» لكن الحقيقة أنها تتصادم 
لكى تحقق هدفا محددا. 

ولأن الكتاب يتناول قضايا عديدة بقلم كتّاب مختلفين. فإن من. الطبيعى أن تشعر 
يفهمك الواضح لبعض الفصول واستعصاء فصول أخرى على الفهم. لكن بمجرد أن تدع 
نفسك تدخل إلى هذا العالم الفلسفى وتغوص فيه. سوف تجد أنها «لعبة» ممتعة حقاء 
وتسميتها «لعبة» ليس أبدا تقليلا من شأنهاء فمفهوم اللعب فى الفلسفة هو أنه وسيلة 
عظيمة الفائدة فى الكشف والتعلم. إن أردت مثالا فهناك مقهوم «مؤلق» العمل السينمائى, 
الذى يصبح أكثر تعقيدا فى السينماء لأنها الفن الذى يقوم على جهد العديد من الأفراد الذين 
يشاركون فى صنع الفيلم, بحيث يصعب نسبه إلى مؤلف واحد. وسوف تكتشف بالفعل أن 
مؤلف الفيلم الحقيقى فى فترة سيطرة الشركات الكبرى فى هوليوود كان «المنتج المنفذ»» 
بدا فواالت تو عساعرة السوها لاد ينيم . خاصة فى الدول الإسكندنافية مثلاء 
لكن بعض الأفلام تنتسب أكثر لكاتب السيناريى إذا كان له أسلوب وعالم مميزان فى مجمل 
أقلامه. مثل ستانلى كاوفمان. غير أن الفلسفة لا تتوقف عند هذه الأيعاد. بل تمتد لتتناول 
الفرق بين المؤلف الحقيقى والمؤلف بوصفه فكرة ذهنية, أو تدرس مقهوم موت المؤلف كما 
يظهر فى مدارس ما بعد الحداثة. 
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لكن المشكلة الأهم فى مجال علاقة الفلسفة بالسينما هى؛ كيف أن بعض الدراسات 
الفلسفية لا تكتفى بما يمكن أن نسميه «وصف» الظواهر. وإنما تتحول إلى وضع «وصفات» 
للسينماء والفلسفة هنا لا تحاول أن تجيب عن سؤال «ما السينما؟» بالبحث عما «يمكن» أن 
تكون عليه السينماء بل إن الفلسفة - من بعض وجهات النظر والمدارس - تحاول أن تقول 
ما «يجب» أن تكون عليه السينما. تأمل مثلا التمسك بأن للسينما جذرا فوتوغرافياء لذلك 
«يجب» عليها أن تكون «واقعية» لتظل وفيّة لهذا الجذر. لكن السينما استطاعت منذ بداياتها 
أن تستغنى عن هذا الجذر فى سينما التحريك, لتحقق تطورا هائلا فى هذا المجال أخيرًا من 
خلال تقنيات الكمبيوترء لذلك فإن السينما لا «يجب» أن تكون واقعية لأنها «تستطيع» أن 
تكون واقعية أحيانا ولا واقعية أحيانا أخرى, فالأمر لا يتعلق ب«أنطولوجيا» السينما بقدر 
ما يتعلق بالاختيار التقنى والجمالى والسياسى للفنان. 

إن السينما فى نهاية المطاف ليست كيانا جاهزا؛ بل هى كائن يتطور على كل المستويات. 
قإذا كانت السينما قد بدأت بإسقاط الصورة على شاشة:. فإنها أضافت لذلك اليوم تقنية 
العرض دون حاجة للإسقاط. مثلما يحدث فى التليفزيون والكمبيوتر. (فى الحقيقة أنها 
عادت بذلك لأحد جذورها الذى كان يتمثل فى عروض صندوق الدنيا بتنويعاته المختلفة). 
كما أن هذه التقنيات الأخيرة غيرت من شروط المشاهدة والفرجة: إذ لم تعد قاصرة على 
دور العرض الكبيرة. لتشمل اليوم الفرجة الفردية المنفردة وأنت وحدك فى المنزل مثلا. 
فهل الفيلم الذى تتفرج عليه بواسطة الكمبيوتر لا يصبح سينماء لأنه لا يفى بأنطولوجيا 
بعض النظريات السينمائية؟ 

ويتجلى فى الكتاب غرام الفلاسفة بنحت المصطلحات وصياغة المفاهيم. التى تبدو 
أحيانا مبالغا فيها. لكن بقدر ما أن ذلك قد يمثل صعوبة للقارئ؛ فإنه يوضح أهمية تحديد 
وتعريف ما نتصور أننا متفقون عليه. إن رد المفاهيم إلى أصولها يشكل أهمية كبرى, 
خاصة عندما تيعد هذه المقاهيم عن أهدافهاء أو يتم التلاعب بها لإيعادها عن هذه الأهداف. 
وليست «السوفسطائية» كلها شرا أو لهوا كما قد نتصور. فسقراط كان سوفسطائيا 
عظيماء لأنه أراد منا جميعا أن نتساءل عن المعنى الحقيقى لكلمات نرددها لكنها فقدت 
معناها أو تشوه هذا المعنى مع الزمن. 
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غير أن لذلك وجها آخر فى كتاب مكون من ستين فصلاء اشترك فى كتابتها عشرات 
المؤلفين. فسوف تتراوح النتائج بين مؤلفين شديدى الوضوح. وآخرين يزيدون الموضوع 
تعقيدا. وفى بعض الأحيان تتناقض التعريفات والمفاهيم بين فصل وآخر. بحيث يصبح 
ضروريا إعادة صياغتها مع كل فصل. وإذا كانت بعض الفصول تبدو بالغة الصعوبة 
بحق. فإن بعضها الآخر يصبح منهجا نموذجيا فى البحث؛ مثل الفصل الخاص بالرقابة, 
الذى يجعل الموضوع مفتوحا لأبعاد متداخلة, بين حرية الإبداع والمسئولية. وبين الربح 
والنزعة الأخلاقية؛ وبين أنواع الرقابة المختلفة الرسمية والشعبية وحتى الذاتية. 

دعنى أتصور إحساسك فى بعض الفصولء بأن الكاتب يكون أحيانا غير مؤهل لحرفة 
«الكتاية». إنه يبدو أقرب إلى أستاذ جامعى يلقى محاضرة؛ يستخدم الصيغ المنطقية إلى 
درجة تصل إلى المعادلات الرياضية: ناهيك عن استخدام مصطلحات خاصة تشبه «لغة أهل 
المهنة الواحدة» (وهى هنا حرفة الفلسفة). لذلك يخيم الغموض على بعض الفصولء فلا 
تدرى لماذا تأخذ الطريق الأصعب نحو هدفك, أو لماذا تلتف حوله أحيانا فى دوائر لا تنتهى, 
أو لماذا كل هذا الشغف أحيانا بإثبات الشىء ونقيضه., أو ببساطة وكما نقول فى تراثنا 
العربى: لماذا نفسر الماء يعد الجهد بالماء؟ 

تلك الصعوبة فى تلقى بعض فصول الكتاب تأتى فى الحقيقة من دخول متخصصين 
فى مجالات أخرى غير السينما إلى حقل الدراسات السينمائية وإذا كان ذلك يشعرك 
أحيانا بغربة هؤلاء عن المكان» أو أنهم يتحدثون عن السينما أكثر مما يتحدثون عن الأفلام» 
فللأمر وجه آخرء فالفائدة لا تقدر بثمن من وجود فلاسفة وعلماء نفس وعلماء اجتماع 
وفسيولوجيا وفيزيائيين وغيرهم ليدلوا بدلوهم فى عالم السينماء ومرة أخرى فإنهم 
يلقون أضواء جديدة على هذا الفن الذى عانى طويلاء ولا يزال يعانى خاصة فى بلدان لا 
تعطيه حق قدره:؛ إذ يظل محصورا ومحاصرا فى المجلات الفنية الهزيلة» بينما فو يستحق 
- ويحق - أن يكون موضوعا للدراسات الأكاديمية. 

هناك فصول بالغة الأهمية مثل تلك التى تتناول الفرحجة والمشاهدة, أى التمييز بين 
الرجل والمرأة, أى النزعات العنصرية. كما أن هناك قصولا أخرى تسبح فى بحار اللغة 
الصوفية؛ عندما يأتى الحديث مثلا عن ' والتر بنجامين" أو "دولون". حيث تتزاحم 
التشبيهات والصور المجازية. وتصبح للغة مستويات شعرية أكثر منها علمية أى فلسفية. 
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والفصول التى تتناول أسماء بعينها تصبح دراسات عميقة فى أعمالهم النظرية أو العملية, 
مثلما هى الحال مع رودولف آرنهايم أو إيزينشتين. 

فى التحليل الأخير. تأتى أهمية الكتاب الأساسية من العلاقة الغريبة بين الفلسفة 
والسينماء علاقة تبدو أحيانا حميمة كما كانت الحال فى بداية نظريات السينماء التى 
حاولت إعادة الاعتبار لفن جديدء كان يُنظر إليه باعتباره تسلية لا ترقى إلى مصاف 
الفنون الأصيلة (وبالفعل لم تكتسب السينما حق «حرية التعبير» بوصفها فنا فى الدستور 
الأمريكى مثلا إلا بعد نضال طويل). لكن العلاقة بين السينما والفلسقة تبدى أحيانا أخرى 
علاقة خصومة. فالفلسفة تحاول فى العادة صياغة إطارات «صلبة» للمفاهيم السينمائية,. 
بينما السينمائيون يريدون هذه المفاهيم مرنة ومتدفقة دوما بالحرية. 

والواقع الراهن فى رأيى يميل لجانب السينماء فالتقنيات الجديدة لا تتوقف أبدا عن 
التطور. وما كان الفنان السينمائى ينفقه من وقت وجهد ومال من أجل التجريب أصبح 
ممكنا إنجازه بضغطة زر على الكمبيوتر. لذلك فإن التطبيق يسبق النظرية الآن بشوط 
طويل. وتسللت حتى للأفلام الجماهيرية قدرة هائلة على «التفلسف». مثلما فى الحال مع 
«ماتريكس» أو «يوم حيوان خُلد الأرض». 

مع فصول الكتاب الستين سوف تزداد معرقتك بالسينما عمقا. كما سوف يزداد 
عطشك لمعرفة جديدة: لأنك تأكدت مع «الفلسفة والسينما» أنه ليست هناك فكرة واحدة 
قاطعة مانعة» وأنه ليس هناك جوهر واحد يمكن أن نرد كل الأشياء إليه؛ وإنما هى الحياة 
فى جريانهاء والسينما كالحياة لا تتوقف أبدا عن التدفق بلا نهاية. 
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شهدت الموجة الجديدة من الاهتمام بالسينما فى الأوساط الأكاديمية مولد دراسات 
سينمائية باعتبارها فرعًا من قروع الدراسة الأكاديمية؛ كما شهدت زيادة فى مناهج دراسة 
السينما فى كل المستويات الدراسية فى الكليات والجامعات. كما أن السينما أصبحت مثيرة 
لاهتمام فروع الدراسة الأخرى, والفلسفة بشكل خاص. والتى تشهد حاليًا «ازدهارًا» فى 
المجال العام للفلسفة والسينما. 

وأحد أسباب هذه النزعة يتعلق باتساع نطاق موضوعات كانت تقليديًا تدرس فى 
مجال الجماليات الفلسفية: فإذا كانت السينما تواجه بالتجاهل على يد فلسفة القن حتى 
عشرين عامًا مضت. فإن علماء الجمال المهمين يقدمون اليوم دراسات فلسفية مستفيضة 
حول السينما باعتبارها جزءً! محوريًا فى أعمالهم. وهناك مناهج دراسية تقدم اليوم فى 
فلسفة السينماء وتناقش السينما بشكل منتظم فى مناهج علم الجمال. وازدادت الكتب التى 
تدرس السينما من وجهة نظر الجماليات الفلسفية. 

وهناك سبب آخر لأن يسهم الفلاسفة فى الدراسات المتزايدة فى مجال فلسفة 
السينماء وهى أن الكثير من الإصدارات حول «نظرية السينما» والتى ظهرت فى الدراسات 
السينمائية قد قدمت تحديًا متضمئًا أو صريحًا للافتراضات والمناهج الفلسفية الأساسية. 
ومن الأمثلة الجوهرية بيانات علماء سيميولوجيا السينما حول شروط إمكانية المعتى 
السينمائى. والتى حثت بعض الفلاسفة على تقييم هذه المزاعم فى ضوء الحجج والبراهين 
الخاصة بفلسفة اللغة, وعلم الإدراك, واللسانيات (علوم اللغة)؛ كما أن معتقدات نظرية 
السينما تعتمد على التحليل النفسى قد صنعت ردود أفعال من الفلاسفة المتخصصين فى 
فلسفة العقل وعلم النفس. لقد ظهرت فلسفة السينما إذن فى جانب منها باعتبارها اشتباكًا 
وحوارًا نقديًا مع العمل فى مجال نظرية السينماء والعكس بالعكس. 
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وهناك نزعة مهمة معاصرة أخرى تتجسد فى ظهور دراسات عديدة كتبها فلاسفة 
محترفون, يستكشفون المغزى الفلسفى لأفلام وأنماط فيلمية بعينها. وبرغم أن المعنى 
الدقيق لما يمكن أن «تكون» به السينما فلسفية, أى تسهم فى المعرفة الفلسفية, لايزال 
موضع جدال متتام, فإنه لا مجال للخلاف حول أن نطاق الأفلام - بما فى ذلك الجماهيرية 
منها - أصبح يعكس بطرق مثمرة القضايا الفلسفية التقليدية والمعاصرة. وكانت لوجود 
الأفلام فى سياق مناهج دراسة الفلسفة قبل التخرج نتائج مزدوجة. بالتصوير الحى 
للقضايا الفلسفية, وخلق الإثارة والمناقشة حولها. سواء كانت القلسفة هى مجال الدراسة 
الأساسية أم الفرعية. 

وهذا الكتاب «دليل روتليدج للسينما والفلسفة» قد تم تصميمه لكى يكون كتابًا 
دراسيًا ومرجعًا للدارسين فى المستويات الدراسية المختلفة. والذين يسعون إلى دراسة 
السينما والفلسفة. اقتران السينما والفلسفة فى عنوان هذا الكتاب يجب فهمه على أنه 
يشمل فى وقت واحد الدراسة الفلسفية للسينماء ودراسة الأبعاد والمضامين الفلسفية 
للأفلام. وقيمتها التربوية. 

وقى ضوء الطبيعة المقتوحة لهذا المجال من البحثء وتداخل فروع الدراسة فيه فإن 
القارئ المستهدف لا يقتصر فقط أساسًا أو حتى بشكل أوَلى على الفلاسفة. فإننا نطمح إلى 
بناء جسر بين الفلاسفة الذين يعملون فى هذا المجال» وبين طلبة ودارسى السينما أصحاب 
الميول النظرية أو الفلسفية. إن تجاهل الدراسات الفلسفية فى دراسات السينما ووسائط 
الاتصال هى نتيجة غير موفقة للحدود المصطنعة بين فروع الدراسة المختلفة. وهذا الكتاب 
تم تصميمه لكى يعبر هذه الفجوة بأن يتناول موضوعات تمس دراسة السينما والفلسفة 
معاء كما قد تجذب الدارسين من فروع دراسة أخرى والذين يهتمون بالموضوعات التى 
تناولها الكتاب. ولهذا السبب فإن الموضوعات تغطى القضايا والمفكرين المألوفين لدى 
الفلاسفة. ولدى دارسى السينما ووسائط الاتصالء على أمل أن يزداد الاهتمام المتيادل 
بين المجالين. 

وهذا الطموح أدى إلى تقسيم الكتاب إلى أربعة أجزاء. الجزء الأول هو «قضايا 
ومفاهيم»: والذى يقدم تغطية مفصلة لأكثر الأسئلة والمفاهيم أهمية فى هذا المجال. ويقدم 
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الفلاسفة ومنظرو السينما الذين كتبوا هذه الدراسات وجهات نظر منهجية وخلافية 
حول هذه الموضوعات الرئيسية. والتى تمد جذورها العميقة فى تاريخ الأدب. لكن لم يتم 
تنظيمها أى تقديمها فى شكل سرد تاريخى أو مناقشة تفسيرية. أما الجزء الثانى «مؤلفون 
واتجاهات» فيقدم معلومات جوهرية فى شكل تاريخ ثقافى ودراسات فى صانعى الأفلام 
كمؤلفين. وقد تم تصميم هذا الجزء لكى يقدم دراسات واضحة جازمة للآراء المختلقة 
الأساسية لأكثر الفلاسفة وأصحابي النظريات تأثيرًاء والذين أسهموا فى تقديم أفكار مهمة 
حول السينما. والجزء الثالث «أنماط فيلمية وأنواع أخرى» يتناول بعض تصنيفات الأفلام 
البارزة عند صانعى الأفلام. والجمهور, والنقاد. بالإضافة إلى المعلقين الفلسفيين. ويرغم 
أنه لا توجد محاولة للتغطية الشاملة هناء فإن الموضوعات تغطى معظم الأنماط والأنواع 
الفيلمية برورًا. والتى أثارت الاهتمام الفلسفى. 

والجزء الرابع من الكتاب هى «السينما كفلسفة». ويقدم عددًا من «دراسات الحالة» 
المختارة. ويركز على أقلام. وصناع أفلام وتيمات فلسفية فى الأقلام. ويرغم أن هذا الجزء 
لا يقدم تغطية تفصيلية لكل اللحظات الفلسفية المهمية فى التاريخ المعقد للسينما العالمية, 
فإنه يقدم أمثلة محددة للطرق التى يكون بها للأفلام مغزى فلسفىء كما أن الأبحاث تقدم 
للقارئ أمثلة على التفسيرات ذات التوجه الفلسفى للأفلام. ويتضمن هذا الجزء أحد عشر 
موضوعًا. والهدف ليس شموليًا. وإنما تقديم دراسات حالة مهمة توضح إمكانية استخدام 
الأفلام باعتبارها مصدرًا ومثيرًا للتحليل الفلسفى. ونتأمل أن تكون لهذا الجزء فائدة 
تعليمية خاصة فى مناهج الدراسة قبل التخرج. 

وليست لدى معدى هذا الكتاب أية أوهام بصدد تغطية كل الموضوعات التى تقع تحت 
العنوان العريض للفلسفة والسينما. والموضوعات التى تمت تغطيتها كانت نتيجة الختبارات 
تقوم على مبدأ إصدار هذا الكتاب. لكنها تعتمد أيضًا على وجود المؤلفين المناسبين الراغبين 
فى (والقادرين على) العمل فى حدود الزمن المتاح لناء وتعتمد أيضًا على اعتبارات عملية 
أخرى. ونحن تأمل فى أن يكون المساهمون فى هذا الكتاب قد قدموا الكثير من البصيرة 
فى الموضوعات التى قمنا بتغطيتها. ونقطة بداية للعديد من ال موضوعات الأخرى فى هذا 
المجال الواسع والذى يتزايد اتساعًا بقدر كبير من السرعة. 
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اعتراف بالفضل 


يقدم بيزلى ليفينجستون الكثير من الشكر إلى كارل بلاتينيا لدعوته للاشتراك فى 
هذا المشروع. ولقد كان العمل فى الكتاب مدعومًا من خلال منحتين منفصلتين من مجلس 
منح الأبحاث فى المنطقة الإدارية الخاصة. هونج كونج. الصين. كما أن بحث بيزلى عن 
إنجمار بيرجمان والفلسفة مدعوم من منحة مركز «سيرج». بالإضافة إلى أن العمل على 
تجميع هذه الأبحاث التى ضمها الكتاب» جاء بتمويل من منحة الأبحاث الأكاديمية. وبيزلى 
يقدم الكثير من الامتنان على هذا الدعم. 

ويقدم كارل بلاتينيا الشكر لكلية كالفين لدعمها هذا الكتاب من خلال زمالة أبحاث 
كالفين. ولإجازة التفرغ خلال خريف .5١*7‏ كما يقدم الشكر أيضًا لجامعة لينجان, 
ونخاصة إلى ميت هيورتء الذى أصبح أستادًا زائرًا فى لينهان خلال تلك الفترة. 

ونحن الاثنان نقدم الجزيل من الشكر إلى سولى ليونج لمساعدته القيمة. والشكر 
أيضًا إلى جيمس توماس لقيامه بحرص بنسخ هذا الكتاب. 
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الجزء الأول 
قضايا ومفاهيم 


(00) 


التمثيل 


يوهانس ريس 

تطرح مركزية التمثيل بالنسبة للسرد السيزمائى قضايا عديدة. بعضها متعلق بطبيعة 
وجود (أنطولوجيا) الممثلين والشخصيات. وبعضها الآخر متعلق بالواقعية ودور أساليب 
التمثيل, والبعض الثالث متعلق بمساهمة الأداء فى الجودة الفنية للفيلم. وهذا البحث يلقى 
الضوء على أكثر الأفكار تأثيرًاء وعلى القضايا المتعلقة بهذه الأفكار. 


- التمثيل بالصور 

فى السينماء تعتمد قيمة التمثيل على قدرات فنيين آخرين مثل مديرى التصوير 
والمونتيرين» والذين يسيرون أغوار طبيعة مساهمة التمثيل» حيث نحتاج إلى أن نرى الأداء 
من خلال الصور وشريط الصوت. 

فى البداية. فإن خبرتنا بالأداء باعتباره جزءً!ا من الفيلم تتضمن أن التمثيل يؤثر 
بالضرورة فى الصورة وشريط الصوت. والصور التى يتم توليدها عن طريق الكمبيوتر» 
وتعتمد على «اقتناص الحركة» أى «اقتناص الأداء». توضح على نحو أكثر دقة علاقة 
التمثيل بالصور. لقد كان أداء آندى سيركيس فى دور الغول فى ثلاثية «ملك الخواتم» 
حالة دالة على ذلك؛ فبرغم أننا كنا نرى مخلوقا خياليًا له مظهر خارجى تم خلقه عن طريق 
الكمبيوتر. كأنه من صنع الرسم فى الفن التشكيلى. فإن حركات الغول الغريبة وإيماءاته 
ووقفاته كانت تعتمد جميعًا على تكنيك سيركيس فى التمثيل. 
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لقد كانت فكرة أن الصور الفوتوغرافية مختلفة تمامًا عن الصور الأخرى فكرة 
أثارت الكثير من الجدال والخلاف. ومن الواضح أن الصور المتحركة تشترك مع الصور 
الأخرى فى الكثير من السمات الجمالية. فالمصور التشكيلى؛ والمخرج السينمائىء اللذان 
يريدان تصوير وضع معين لشخصية سوف يواجهان قرارات متشابهة تتعلق على سبيل 
المثال بكيفية إطار الصورة. والتكوين» وإضاءة الشخصية. كما أن المصور التشكيلى قد 
يطلب من الموديل أن يحافظ على وضع معين. فى تشابه مع المخرج الذى يطلب من الممثل 
أن يتصرف بطريقة معينة. إننا ننظر إلى الصور فى الحالتين: اللتين تعتمدان على تكنيك 
كل من المصور والمخرج. لكن أحدهما يعتمد على تكنيك التمثيل حيث إن الممثل يتحرك داخل 
إطار الصورة. 

إن مفهوم كيندال إل والتون عن الشفافية قد يلقى ضوءًا على نوعية العلاقة التى 
تقوم بالتأثير فى صور الأداء التمثيلى. (والتون 1584). لقد كان والتون يطور فكرة عبر 
عنها سابقا أندريه بازان. حيث أشار والتون إلى أن الصور الفوتوغرافية تعرض ما حدث 
أمام الكاميراء وبالتالى فإنها توضح علاقة متبادلة بين مضمون الصورة والأشياء أمام 
الكاميراء بينما يعتمد التصوير التشكيلى على ما يعتقد المصور أنه لاحظه؛ وما ينوى أن 
يجعله مضمون الصورة. 

وثانيا. فإن التمثيل يتضمن أن شخصًا يلعب دورًا من سرد متخيل. ومن الممكن 
تعريفه, كما يصنعه جيمس ناريمور. على أنه «نوع خاص من الأداء المسرحى حيث اجتمع 
عدد من الأشخاص من أجل العرض. وأصبحوا أدوات للسرد». (ناريمور .١5184‏ ص 
""). والأنواع الأخرى من الأداء. مثل الغناء فوق خشبة المسرح, قد تستتبع أيضًا وظيفة 
سردية:؛ لكن التمثيل يستتبع أن «الاجتماع من أجل العرض» يتطلب من الشخص أن يحاول 
أن يقوم بوظيفة الأداة فى السرد. وما يشترك فيه التمثيل مع الأنواع الأخرى من الأداء هو 
التقييم بواسطة الجمهور: والسؤال إذا ما كانت أهمية التمثيل تعتمد على قدرات المؤدى. 

وثالثا. فإن الأداء يتم تنفيذه من أجل جمهور السينما. إن التليفزيون الحكومى فى 
بعض البلدان يستخدم لبث المسرحيات الناجحة التى تؤدى فى قاعات مسرحية كبيرة, 
لكن هذا مثال على الأداء بوصفه موضوعًا للتوزيع فى وسيط سمعى بصرى. وفى الأداء 
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التمثيلى السينمائى. تكون لدينا توقعات محددة بالعلاقة بين التمثيل والتقنيات السينمائية. 
والدراسات المقارنة لمشاهد من مسرحية واحدة. واستخدام التصوير السينمائى بطرق 
متشابهة. توضح أنه يمكن «معايرة» وقياس الأداء بدرجة أو بأخرى فى علاقته بالتكوين 
وحركات الكاميرا (جاكوبز ,.)١1599/‏ كما أن الظلال المرهفة للأداء يمكن أن تغير الالتقاطات 
المختلقة من نفس اللقطة ( أو من قيلم سابق) بطرق مهمة (ماكدونالد ؛ * * ".ص 77-57). 
ويذلك فإن التمثيل جزء مكمل ومنفصل من العمل فى السينما. 

ومن الناحية التاريخية. فإن الاستخدام السائد للتقنية السينمائية سمح بالاعتماد 
على التمثيل؛ لكن الدراسة التجريبية وحدها هى التى يمكنها أن تكشف عن مدى مسئولية 
التمثيل عن الخصائص ذات القيمة مثل التعبير عن الشخصية. ومع ذلك فإن الذين يميلون 
إلى أهمية الصورة قد يشيرون إلى أن خبرتنا بالأداء تتأثر - على سبيل المثال - باستخدام 
المونتاج. وهكذا فإن التمثيل نوع من المادة الخام للمونتير. وهى المادة الخام المعرضة لما 
يسمى تأثير كوليشوف. 

وبرغم أن هذه المقدمة المنطقية صحيحة: فإنها لا تعنى أن المونتاج هو الذى يبنى 
المضمون التعبيرى للتمثيل. ويجب ألا نثق فى تأثير كوليشوف باعتباره برهانا فى هذا 
المجال. كان ليف كوليشوف مونتيرًا ومخرجا فى روسيا ما بعد الثورة. وقام بتجربة قطع 
فيها بين لقطة مبكرة للممثل إيفان موجوكين ولقطات لأشياء أخرى. وكان رد فعل المتفرجين 
الذين شاهدوا تتابع اللقطات يوضح فيما يبدو أن المونتاج - وليس تمثيل موجوكين - 
هى الذى خلق المعنى. لقد ضاعت اللقطة المستخدمة فى هذه التجربة لتمثيل موجوكين. 
فخ يكن مشابيقي لكزليكوك توفيحان أنه استعم ظلل اللقتقات الو موقة أضلاً 
لأهداف تعليمية. لكى يصور القطع من خطوط العين ولم يكن يهدف إلى إثبات نقطة نظرية 
(تسيفيان ومساعدوه. ,١997‏ ص 555). لذلك فإنه يجب علينا الشك فى الإشارة إلى 
تجربة كوليشوف باعتبارها تتعلق بالتمثيل والتعبير. أولاً. يفترض فى العادة أن موجوكين 
اشترك فيما يمكن تسميته بالتجربة شبه العلمية؛ بينما كان فى الحقيقة فى زمن إجراء 
«التجربة» قد هرب من روسيا بسبب الثورة (انظر ألبيرا 1995. ص .)١8‏ وثانيًا. يفقترض 
أن موجوكين كان لا يعبر عن مشاعر فى اللقطة. وبالتالى فإن المونتاج خلق الإيهام بأنه كان 
يعبر عن عاطفة محددة. لكن لا يمكن تصديق أن كوليشوف صور أداء غير معير لموجوكين 
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بقرض أنه استطاع العثور على مثل هذا الأداء. والنظرة غير المعبرة فى لقطة مبكرة لا يمكن 
مونتاجها بسهولة مع لقطات لأشياء أخرى. حيث إن المتفرج لا يجد سيبًا لكى يسأل عن 
سبب من خارج الشاشة وراء هذا التعبير. 

من الأفضل لنا أن نأخذ مثالاً أكثر معاصرة على كيفية عمل التمثيل والمونتاج معًاء 
وهو المثال الذى قدمه نويل كارول فى نظريته عن مونتاج وجهة النظرء والذى يتضمن 
أن تعبيرات الوجه غامضة وملتبسة على نحو ما. ومن أجل توصيل العواطف والمشاعر 
يطريقة محددة فى السينماء فقد تم تطوير البناء السيتمائى المعروف باسم مونتاج وجهة 
النظر. (كارول 1557). 


- ثنائية الممثل والشخصية 

يقدم الممثل للمتفرجين متعة رؤية وسماع الأداة الفنية كجزء من الفيلم؛ لكن يظل من 
غير الواضح أننا نرى الممثل والشخصية فى الوقت ذاته. 

وطبقًا لمعظم التفسيرات. فإن وعينا بالمؤدى يجب ألا يتدخل مع قهم المتفرج للسرد 
أى استغراقه فيه. ويقدم ناريمور مثالاً مدهشًا من قيلم «ملك الكوميديا» (1947) حيث 
المجاميع (الكومبارس) فى موقع التصوير (أو ما يمكن وصفهم بالأشخاص العابرين فى 
السرد) يتوقفون لكى يروا التجم الشهير روبرت دى تيرو والممثلة ساندر! بيرنارد 
(أى شخصيتيهما المتخيلتين فى السرد). وهكذا فإن صانعى الأفلام قد يتلاعبون بقدرتنا 
على ملاحظة ظلال لعب الدور لكى يضفوا الصبغة الدرامية على فكرة وجود المشاهير 
فى شكل جديد. بما يترك المتفرج ليتأمل مستمتعًا بالتباس الهوية ولعب الدور (ناريمور 
4 ص 1808). وهذا التوع من التجربة يفترض مسبقا التمييز بين ما يطلق عليه 
جورج إم ويلسون العنصر الفوتوغراقى, وما يطلق عليه التجسيد السينمائى. وطبقًا لما 
يقوله ويلسون فإن «هناك تفاعلاً معقدًا وديناميكيًا بين هذه الأنواع للتجسيد بما يجعل 
من المستحيل عند تحليل فيلم ما أن نوقف هذا التفاعل من أجل أن نفصل بين عناصره». 
(ويلسون ,١1547‏ ص .)١5*‏ 
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والممارسات التقليدية فى صناعة السينما - مثل اختيار الممثلين طبقا للنمط وتسويق 
بعض الممثلين ليصبحو! نجومًا - تعطى مثالاً لكيفية عمل هذا التفاعل. وعلى سبيل المثال: 
فقد نحلل دور صور النجم فى الأداء من خلال البحث عن استخدام خاص لبعض ملامح 
شخصيته. وهو الاستخدام الذى قد يكون ملائمًا أى خاطئًا (داير 151/9. ص .)115-1١57‏ 
وأحد نماذج فهم اختيار الممثل حسب النمط وصورة النجم هو أن نفترض أننا نشكل منها 
مركبًا أى خلاصة. لها جذورها فى أدوار قوية على نحو خاص. وهكذا فإن ستانلى كافيل 
يناقش أداء همفرت بوجارت» ويقول إن شخصية بوجارت السينمائية - كما تأسست عبر 
العديد من الأدوار - أصبحت من القوة بحيث تجعل أسماء الشخصيات ثانوية أى فى مرتبة 
تالية: «إن «بوجارت» أصبح يعنى الشخصية التى تم خلقها فى مجموعة معينة من الأفلام». 
(كافيل 151/5. ص 78). وقد تكون هناك أسباب أخرى غير التمثيل الجيد للوصول إلى 
النجومية, فالعديد من الدراسات حول النجوم تناولت نجومًا معينين وسياقهم التاريخى 
والمهنى (انظر على سبيل المثال. ستادلر 1597: باسينجر /ا* ١؟7).‏ 

وما يشكل أساس ثنائية الممثل والشخصية هو؛ التمييز الضرورى بين مجموعتين 
من الأقعال والمواقف. فكما لاحظنا سابقاء فإن التمثيل يعنى أداء ينفذ من أجل جمهور. 
وأن المؤدى يصبح أداة فى السرد. وهذا يعنى أننا لا نخطئ بأن ننسب جريمة القتل قى 
السرد إلى ممثل حقيقى: كما أن معتقدات ورغبات الشخصية سوف تظل مميزة ومنفصلة. 
وبالعكس فإن هذا يعنى أننا قد نعجب بأداء الممثل. حتى لو كنا لا نوافق أخلاقيًا على الأفعال 
الكريهة المنفرة للشخصية التى يؤديها. 

وبالمثل فإن الممثل والشخصية لا يشتركان فى تجربة عاطفية, حتى لى كان الممثل 
يستخدم تكنيكا واقعيًا. وعلى سبيل المثال؛ فإن الممثلة الأمريكية ليندساى كراوس تقول: إن 
التمثيل الجيد يحدث عندما «يكون ما يحدث فى المشهد يتوافق تماما مع شىء عليك (كممثل) 
أن تفعله. إن تلك هى حياتك فى هذه اللحظة» (مقتبس فى زوكر .١99©‏ ص *؟). وهكذاء 
فإن حددًا متخيلاً يصبح فى مقام حدث حقيقى تود أن تؤديه. ومع ذلك فإن هذا لا يعنى أن 
الممثل والشخصية يتشاركان فى تجربة عاطفية واحدة. إن عاطفة ما مهمة للدور وللمتفرج 
بوصفها جزءًا من مضمونها - عاطفة الممثل - تصبح أكثر قابلية للتصديق من غيرها. 
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والتجربة العاطفية للممثل يجب أن تعكس أنه يلعب دورًاء لأن ما يتطلبه الدور ( أو يعطيه. 
ويحتاجه.. إلخ.) هو أصل الحاجة لتطبيق تكنيك واقعى فى الأساس. 

إن السؤال هو؛ كيف نستطيع التعرف على مجموعتين مميزتين من الأفعال, 
والمعتقدات. والرغبات؛ بالإضافة إلى تفاعل دائم بين التجسيد الفوتوغرافى والتمثيل 
الدرامى. إننى أعتقد أننا نميز بين طريقتين لفهم ثنائية الممثل والشخصية. وبسبب افتقاد 
مصطلحات أفضل فإننى سوف أطلق عليهما نموذج البطة والأرنب والنموذج الواقعى. 

وطبقا لنموذج البطة والأرنب. فإن كلا من الممثل والشخصية مميز ومنقصل. لأن كلاً 
منهما ينتج من منظور مستقلء ونحن لا نستطيع أن نرى إلا أحدهما فقط؛ بطريقة تشبه 
الرسم الخادع للعين للبطة والأرنب. (من الخدع البصرية؛ هناك بعض الرسوم التى تنظر 
إليها فتراها ترسم شكلاً. لكنك إذا أعدت النظر رأيت شكلاً آخر - المترجم). أى أننا نرى 
فى أجزاء الصورة إما الممثل أو الشخصية. أى أداتين منقصلتين مميزتين. ومعلومات 
الصورة تكون مرتبطة بأحدهما عند بداية النظر إليها. والتمييز بين مضمونين مختلفين لا 
يفسر كيف أن أدوار الممثل السابقة يمكن أن تؤثر فيناء لكن يستطيع المرء: أن يفترض أن 
تلك الخصائص تنتقل من أداة إلى أخرى (الممثل والشخصية - المترجم) لأنهما متطايقان 
فى مظهرهما الخارجى فى الصور. وعلى سبيل المثال يقول ستيفن هيث أن «التعبير» أو 
«شخص التمثيل» هو نتيجة الدوران فى العديد من المستويات: أداة الفعل» الممثل الذى يظهر 
يجسده. صورة الممثل, والشخصية باعتبارها فرد خاصًا (هيث 154١‏ ص 185-١134‏ ). ومع 
ذلك قإن السؤال هو إذا ما كان هيث يبالغ فى حقيقة أننا ننظر إلى الصورة:» لأن مستويات 
هيث يمكن أن تنطبق على أية أداة. وعلى سبيل المثالء قد أستطيع أن أصف نفسى كأداة, 
فلدى جسدى, وأستطيع أن أتظاهر أننى شخص آخرء ويكون أشخاص آخرون صورة 
لى. وفى هذه الحالة. لا نستطيع بالضرورة الزعم بأن المعنى ينتشر بالطريقة التى يصقها 
هيث. وطبقا للنموذج الواقعى فإن المتفرج يخزن المعلومات التى يراها فى الفيلم مع الممثل 
الذى تم تصويره. وبدلاً من رؤية معتقدات ورغبات الشخصية التى يقوم الممثل بأدائها 
على أنها تنتمى إلى عالم متخيل, فإنه يمكن رؤيتها باعتبارها تنتمى للممثل. بكلمات أخرى, 
فإن التمثيل (أى التجسيد الدرامى) يمكن رؤيته على حالة خاصة من القيام بأقعال محددة. 
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ومثل أفعال الحياة العادية. أو مثل استخدام المفارقة, فإنه طريقة آمنة وغير مخادعة 
للقيام بالأفعال. إن من غير المحتمل أن ننسب ما يمكن أن نسميه أفعال الممثل إلى أداة غير 
موجودة, لذلك فإننا نظل مع هذه الأداة (الممثل)؛ وهى يقوم بالمفارقة؛ أو يقوم بمحاكاتنا 
فى حياتنا اليومية. 

وإذا كانت ثنائية البطة والأرنب تتضمن نوعًا من الخطأ الإدراكى عندما نتأثر بالأدوار 
السابقة أو يما تقوله الدعاية عن النجم. فإن النموذج الواقعى يرى الأدوار السابقة كطرق 
لإعداد توقعاتنا من الممثل. بافتراض وجود دور جديد فى ظروف جديدة. ومع ذلك فإن 
النموذج الواقعى قد يواجه صعوبات عندما نقابل أدوارًا يلعبها ممثلون عديدون, وعلى 
سبيل المثال» فى فيلم «جمل تقرأ صحيحة وعكسية» (5 ١‏ *؟). فإننا نفترض استمرار 
معتقدات ورغبات الشخصية بينما نرى ثمانى ممثلات مختلفات, أى أننا نفترض أن لكل 
ممثل هدفا فى لعب الشخصية الرئيسية من النقطة التى تركها فيها الممثل السابق. 
- التعد أن 


عند محاولة تقييم إسهام الممثلين. فربما يكون من الأفضل لنا أن ندرس تكنيك الأداء 
بدلا من أن نطرح أسئلة حول من هو مؤلف العمل الفنى. فالسيناريو وقرارات المخرج 
يضعان الإطار الذى يعمل الممثل بداخله. فيما يشبه الحدود التى يواجهها - على سبيل 
المثال - الموسيقيون وراقصو الباليه. 

يمكن بيساطة رؤية تكنيك التمثيل على أنه الذى يسمح للممثل بأن يؤدى دورًا معينًا 
أو جزءًا منه. ومن الحق القول بأن هذا التعريف الشامل لا يفرق بين الأدوار التى تتطلب 
أداء خاصًا وتلك التى يمكن أن تؤدى على نحو سهل. ومع ذلك فإن التكنيك يعنى العديد من 
الأشياء. فالدور يمكن أن يعرض المهارات التى لا نعتبرها عادة جزءً! من المناهج الأساسية 
لتعليم التمثيل» لكن المتفرجين يقدرونها. وهذا واضح على سبيل المثال فى الأفلام الموسيقية 
وأقلام فنون القتال. وقد يستطزم الدور نوعا من الأفعال التى اعتدنا أن نؤديها فى حياتنا 
اليومية؛ مثل قيادة سيارة أو فتح بابء وقد تبدو هذه الأفعال لا تحتاج إلى فن أو مهارة. 
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ومن أجل تفسير كيف أن أفعالاً يومية يمكن أن تعتبر أحيانًا ذات صفات جمالية قيمة داخل 
أداء ماء فربما كان من الأفضل أن نتبنى نظرة شاملة وغير معيارية لتكنيك التمثيل. 

إن الأداء السينمائى لا يحتاج إلى جهد تكنيكى كبير لكى يخدم الدور والفيلمء والمثال 
على ذلك هو تمثيل غير المحترفين. لقد كان المخرج الفرنسى روبير بريسون يهدف إلى 
تصوير أفعال الشخصية باعتبارها تلقائية وكأنها من العادات المألوفة, وهو أسلوب فى 
التمثيل يتناقض بقوة مع مضمون ما كان فى سرد أفلامه. لذلك كان بريسون يفضل 
الهواة: الذين كان يمكنه أن يطلب منهم إعادة الفعل مرة بعد أخرىء إلى أن تصبح علاقتهم 
بالأشياء والأشخاص «صحيحة لأنهم لم يعودوا يفكرون فيها» (بريسون /191/7. ص 
.)١‏ وعندما يعمل ممثل مع ممثلين من الأطفالء يقترح فسيفولد بودوفكين (معتمدًا على 
خيرته فى السينما خلال عشرينيات وبداية ثلاثينيات القرن التاسع عشر) أن يقوم المخرج 
بإعطائهم تعليمات مضادة فى وسط الالتقاطة لكى يستخرج منهم رد فعل أصيلاً من 
المفاجأة أو الاضطرابء وبذلك فإنه يخلق ما يطلق عليه ظروف الحياة الحقيقة (بودوفكين 
,ص .)١15‏ وبرغم أن هذه الأنواع من الأداء تغذى فقكرة أن التكنيك ليس ضروريًا 
على الإطلاق فى التمثيل السينمائى. فإنه يمكن اعتبارها تأكيدًا لأن المخزون التكنيكى 
المحدود قد يكون كافيًا أحيانًا لأداء دور بأسلوب ملائم لمشهد محدد أو فيلم معين. 

والأدوار التى تتطلب تكنيكًا صعيًا قد تحتاج من الممثل أن يجمع بين التحكم المتعمد 
فى الإيماءات والكلام. والتجربة الوجدانية. ومن أجل توصيل الحالة الذهنية للدور على 
نحو واضح ومميزء قد يطور الممثل طريقة معينة لطريقة الكلام أو الإيماءات. وعندئذ يمكن 
للتجربة الوجدانية أن تقوم بإزالة علامات التعمدء لتوحى بالعواطف وراء الإيماءة أو سطر 
الحوار. لقد كتب كونستانتين ستانسلافسكى شديد التأثير باستفاضة عن أدوات الممثلين 
فى تبنى العواطف وتوصيل الشخصية: واعتمدت كتاباته على عمله امهم والثورى باعتبارها 
مخربجًا مسرحيًا فى بدايات القرن العشرين (ستانسلافسكى/15/17. 191/4 ). وفى الفصل 
الخاص عن الكلام التمثيلى فى «خلق الدور». ينصح الممثل بأن يميز بين الوقفات «المنطقية» 
و«النفسية». ففى الوقفة المنطقية, يتضح المعنى اللفظى لسطر حوار من خلال الإفصاح 
عن لحظة تفكيرء أما فى الوقفة النفسية فإن الممثل يستحضر نصّا فرعيًا (معنى متضمنا 
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بين السطور- المترجم) للسطر التالى أو الكلمة التالية. من خلال استخدام الصور التى 
توحى بالعاطفة. وفى نفس الفصل أيضاء يسدى ستانسلافسكى النصيحة حول كيفية أداء 
مونولوج بطريقة تعطى الانطباع بزيادة القوة دون التضحية بوضوح., من خلال خطوات 
متصاعدة لنغمة الصوت. وهذا التكنيك - مع الوقفات النفسية والمنطقية - واضح على 
سبيل المثال قى أداء لورانس أوليفيه للمونولوجات قى «هاملت» .)١1548(‏ 

وأصحاب النظريات والتربويون الآخرون فى مجال التمثيل قللوا من الحاجة لتحكم 
متعمد وتنفيذ حريص لخطة ماء وهو ما يعطى الممثل مساحة أكبر لكى يدع عواطفه تؤثر فى 
أدائه. ومن أكثر هؤلاء أهمية "لى إستراسبيرج" ٠‏ الذى نادى بأن الممثل فى أداء ما يجب 
أن «يفكر بالفعل فى شىء حقيقى بالنسبة له فى لحظة محددة» (إستراسبيرج .194١‏ ص 
1؛). وإذا كان ستانسلافسكى قد شعر بأن الاندماج الشخصى الشديد سوف يخاطر 
باليناء المتصاعد نحو ذروة؛ وبالقدرة على التكرار (ستانسلافسكى 1945)/ فإن تناول 
إستراسبيرج قد يكون أكثر ملاءمة للسينما (كرانيسكى 1955. وانظر أيضًا كرانيسكى 
4م وكان أحد مساعدى إستراسبيرج هو إيليا كازان المخرج المهم, وهو الذى طور 
إستراتيجيات للحفاظ على التحكم فى البناء والذروات. والحصول فى الوقت ذاته على 
أداء يأسر المتفرجين فى الجزء الأكبر لأن الممثلين - خاصة مارلون براندى وجيمس دين 
- لا يركزون على تنفيذ خطة متعمدة. ومن خلال الارتجالء وإقامة علاقة بين «أحداث 
المادة الدرامية وحياتهم», فإن كازان كان يضمن أن للممثلين تجربة وجدانية قوية (كازان 
6, ص .4١‏ ص /177). ومن خلال الامتداد باللحظة الوجدانية بواسطة القطع جيئة 
وذهابًا بين اللقطات القريبة فإنه يتم التحكم فى ذروة المشهد على طاولة المونتاج أكثر من 
التحكم فيها بالأداء وحده (كازان 19995, ص .)7/1١7“‏ 

وبمراعاة ما يفضله الممثلون. والمخرجون. ومعلمو التمثيل: فيما يخص المناهج 
والتدريبات والتمرينات» فإننا سوف نحصل على طريقة لتحليل أداء ما. وإن لم يقرأ ما كان 
على سيرجى إيزنشتين أن يقوله حول الحركة التعبيرية؛ فإنه من غير المحتمل أن يصف أداء 
نيكولاى شيركاسوف - فى المشهد الأخير من فيلم «إيفان الرهيب الجزء الأول» )١5554(‏ 
- بأنه سلسلة من الصراعات الجسمانية. حيث يعمل الممثل ضد الجاذبية الأرضية وضد 
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خمول حركة سابقة (إيزنشتين ,١94/‏ ص 05-57). وبمجرد أن نتعرف على التكنيك, 
فإن وصف إيزنشتين يتماشى تمامًا مع تقسير ما يعطى للأداء إحساسًا بالاصطناع والقوة 
فى وقت واحد. إن صراع الحركة يرهق جسم شيركاسوف حتى إنه يصبح من المستحيل 
استخدام الصورة والوقفات النفسية معًاء وهذا المشهد نموذج جيد على تكنيك طوره لأول 
مرة فسيفولد مايرهولد فى تناول «غير متقمص» للتمثيل اتبعه بعد ذلك برتولت بريخت 
(انظر أيضًا ليش 1557). 

ويمكن للممثل أن يستخدم تكنيكات مختتفة للأدوار المختلفة. أو حتى لمشاهد مختلفة,» 
ويمكن لاثنين من الممثلين الوصول إلى تكنيكات متشابهة, حتى لو كان أحدهما مدربًا على 
هذا التكنيك. وبكلمات أخرى. يجب علينا فقط أن نعتمد على التحليل السينمائى التقليدى 
وعلى عين نقدية. والمثال على ذلك هى مقارنة أندريه بازان لأسلوب التمثيل الذى طوره 
همفرى بوجارت فى بداية الأربعينيات مع ما أطلق عليه بازان مدرسة كازان فى التمثيل. 
وإذا افترضنا أن الممثلين يواجهون قيودًا مشتركة, يأتى بعضها بسبب الميكانيزمات 
النفسية التى تدخل فى العواطف. فيجب علينا أن نتوقع أنواعا مختلفة من الأداء الذى 
يعتمد على تكنيكات متشابهة. وبهذا المنظور فإن التكنيك المستخدم فى أداء كل من بوجارت 
ومدرسة كازان يجسد ما رآه بازان على أنه إحساس مشترك بالعالم الداخلى (بازان 
6 ,ص .)٠١٠١‏ 

وبالنظر إلى تكنيكات التمثيل. فيمكننا أيضا أن نصبح أكثر فهمًا للأساليب. إن 
التكنيكات قابلة للتطبيق فى أدوار مختلفة بواسطة مؤدين مختلفين, وعندما يحدث ذلك 
سوف تكون هناك اختلافات وتشابهات مثيرة. تقودنا إلى أن نتحدث عن أسلوب مجموعة 
ماء أو أسلوب فترة تاريخية ما. والأكثر أهمية هو أننا نحتاج إلى تمييز متى تعكس أنواع 
الأداء المختلفة اختلافات فى الأسلوب, أكثر من الاختلافات فى الدور أو السرد. وكما أشار 
رودولف آرنهايم: فإنه يمكن الوصول إلى المصطلحات والشروط الأسلوبية بطريقتين, 
إما بتناول من أسفل إلى أعلى حيث نحدد الأنماط المميزة والمتكررة فى بناء تجريبى سابق 
التحديد. أو بتناول يقوم على الافتراض. حيث نفترض وجود قيود محددة تقوم القرارات 
بالتغلب عليها (آرنهايم .١947‏ ص 3514). وعلى سبيل المثال» ريما ننظر إلى استخدام 
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الوقفات المنطقية والنفسية لنحاول تحديد الأسلوب المميز لممثل ما. ولكى نشرح استخداما 
معينًا للكاميرا والمونتاج قد نفترض أن تكنيكات التمثيل الواقعية صعبة الاستخدام. لأن 
العواطف القوية بشكل خاص تدمر بسهولة البناء الكلى. 

وبالبحث عن التكنيكات. فلسنا فى حاجة لافتراض أن كل أساليب التمثيل تعتنر 
قوانين تاريخية لتجسيد شخصيات فى عالم يشبه عالمنا. إن كل أساليب التمثيل لا تهدف 
إلى الواقعية بهذا المعنى: والأساليب التى لا تهدف إلى الواقعية قد تظل ناجحة فى تحقيق 
اندماج المتفرج فى علاقته بالأداة (الممثل) فى السرد. وقبل القرن التاسع عشر مباشرة 
وعند بدايته, كان من المتوقع من الممثل المسرحى أن يلعب دورًا كما لو أنه «خطيب» مفوه, 
أو شخص قادر على التأثير فى الجمهور من خلال تكنيك البلاغة والفصاحة, بأن يقوم مثلاً 
بتجسيد الكلمات من خلال الإيماءات (كريستيانسن 5/ا15,. ص .)١113‏ والتمثيل الجيد فى 
مثل هذه الأساليب يعتمد على «كيف أن الممثل يتعامل مع المراحل الوسيطة لإيماءة ما لكى 
يصل إلى حدودهاء أو كيف يصنع الممثل انتقالات مؤثرة من إيماءة إلى أخرى». بالإضافة 
إلى قدرة الممثل على التواؤم مع المصاحبة الموسيقية (ماير 19494, ص 18 ). وكان التمثيل 
السينمائي فى مراحله المبكرة يحمل آثارًا من تكنيكات الأداء التى كانت تستخدم أصلاً 
للتأثير فى جمهور مسرحى. وخلال العقدين الثانى والثالث من القرن العشرين: كان 
الممثلون يستخدمون إيماءات عريضة ووقفات لإطالة الذروة السردية. كما لو كان المتفرج 
ينظر إلى صورة فوتوغرافية ثابتة, فيما كان يسمى الأسلوب «الصورى» (بروستر 
وجيكوبز1457١).‏ وخلال الثلاثينيات كانت التعبيرات سابقة التجهيزء والتى تشبه الأقنعة 
- والتى كانت فى الأصل تستخدم لتقوية الخطاب البليغ للممثل المسرحى والتوضيح 
الكامل للمضمون العاطفى - كانت هذه التعبيرات تستخدم فى الأدوار السينمائية التى 
تجسد المعايير الأخلاقية العالية (ريس ‏ * ١؟).‏ 

وفى دراسة التمثيلء من المهم ألا نقبل ما يمكن أن نطلق عليها الأطروحة السلوكية على 
علاتها أو قضية مسلمًا بهاء فطبقا لها يتصرف الممثل فقط حسبما يقتضيه السيناريو, 
أو كما يقترح المخرج. إن هذا الافتراض سوف يجعلنا نركز سريعا أو أكثر من اللازم على 
تكنيكات اختيار الممثلين للأدوار. وتكوين الكادرات. والمونتاج» على حساب التمثيل. وربما 
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كانت الفرضية السلوكية كافية للأدوار التى لا تتطلب تكنيكات خاصة. لكنها لا تفى بتذوق 
وتقدير معظم التمثيل السينمائى. ومن خلال التوازن الذى يقوم به الممثل بين التحكم 
المتعمد والتجربة الوجدانية؛ وهى التوازن الذى يمكن أن يتخذ أشكالاً مختلفة, فإنه يمكن 
تحقيق الحياة الوجدانية للشخصيات. وتلك القدرة هى جوهر التمثيل الجيد. 


#3 د 7 


انظر أيضًا رودولف آرنهايم (الفصل 37). برتولت بريشت (الفصل ١؟),‏ نويل 
كارول (الفصل ١؟),‏ السينما الرقمية (الفصل 7), العاطفة وإحداث التأثير (القصل 8): 
سيرجى إيزنشتين (القصل 5١)؛‏ الواقعية (الفصل "5). الأسلوب (الفصل 5؟). 
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.وكعع1 إجاومع نازولا 

١‏ ندع ل١‏ ,هشاعم ملظا زه عت عل عتمدتج«سلا] دجماءة::(1 أته وماعك بنطونا إه عمج" (1995) .© ,وعماعن2 
.كوعم”1 
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0( 
من هو مؤلف الفيلم 


أرون ميسكين 

يلعب المخرجون دورًا مهما فى الحديث والتفكير السائدين حول السينما. إننا فى الأغلب 
نختار أن نتفرج على الأفلام تبعًا لمخرجيها (إنك تقول مثلاً: «سوف أرى أى شىء يخرجه 
تيم بيرتون»): ونحن عادة ما نقوم بتقييم وتفسير الأفلام فى ضوء الأعمال الأخرى التى 
صنعها المخرج («إنه أفضل ما أخرج منذ فيلمه «إدوارد سايزوهاندز - .»١1991١‏ ولقد 
أكد أن أفلامه لم تصبح أكثر عاطفية»). كما أننا نقارن بين عمل لأحد المخرجين وعمل 
لمخرج آخر (مثلاً. نقارن أفلام هوكس مع أفلام فورد. وأفلام لوكاس مع أقلام سبلبرج). 
وربما الأكثر أهمية هو أننا نقوم عادة بتعريف الأفلام حسب مخرجيها («هل رأيت فيلم 
سكورسيزى الجديد؟»). 

ومن الشائع أيضًا أن المخرج هو الشخص الأكثر أهمية فى عملية صناعة الفيلم. 
وكما يقرر يوردويل وطومسون. فإنه «بداخل معظم الصناعات السينمائية. يعتبر المخرج 
الشخص الوحيد الأكثر مسئولية عن مظهر وصوت الفيلم النهائى» (يوردويل وطومسون 
٠ص .)١17‏ ومن الطبيعى أن تعتقد أنه «بسبب» أن المخرج هو الشخص المحورى 
فى صنع الأفلام. فإن من المنطقى أن نتحدث عنه ونفكر فيه بالطرق التى ذكرناها سايقا. 

وقد تغرى هذه الاعتبارات المرء أن يعتقد أن المخرجين السينمائيين يشبهون فى 
الكثير المؤلفين الأدبيين. حتى إننا نكسب فهمًا أكبر للأعمال السينمائية بواسطة: -١‏ 
استعارة أقضل نظريات المؤلف من مجال الأدبء. وتطبيقها على السينماء ؟- تعريف 
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المخرجين السينمائيين باعتبارهم يقومون بدور المؤلف. وما يمثله إيرنست هيمنجواى 
بالنسبة لرواية «أن تملك ولا تملك» ,)١431(‏ قد يمثله هيوارد هوكس بالنسبة للفيلم الذى 
أخرجه عن الرواية فى عام 4 .١194‏ وبدءً! من الدفاع عن «سياسة المؤلف على يد أشخاص 
مثل فرانسوا تروفو, إلى شرح أندرو ساريس لنظرية المؤلف»؛ هناك مدى واسع من النقاد 
والمنظرين قاموا بصراحة بالتعامل مع العديد من المخرجين الكبار من التيار السائد أو من 
سينما «الفن» باعتبارهم مؤلفين (تروفى * * .5١‏ ساريس .)5١١* 2٠٠١‏ لكن يرغم أن 
ذلك قد يثبت فى النهاية أنه إستراتيجية مثمرة, فإن هناك العديد من الاعتبارات التى يجب 
التوقف عندها قبل أن نمضى فى هذا الطريق. 

أولاً. وبرغم أن من الحقيقى تمامًا أن المخرجين يظهرون بقوة فى المعالجات المعتادة 
حول السينماء فإنهم ليسوا وحدهم الذين يلعبون دورًا مهمًاء فى حديثنا وتفكيرنا حول 
السينما. إننا نتحدث عن فيلم «جوليا روبرتس» بنفس القوة والأهمية اللتين نتحدث بهما 
عن «فيلم الثمان#. وقد ذكر رودولف آرنهايم آئة فى يعن الحالات: مكل قيلم «أنَا كريستىه 
(197)» فإننا «نملك برهانًا غير مباشرء برهانا تجريبيًاء على أن الممثلة الرئيسية كانت 
المؤلف الأساسى فى الفيلم», لأنه بدون جريتا جاربو كان الفيلم سيصبح «فيلمًا مختقًا 
تماما» (آرنهايم /1951. ص 38). (انظر داير. 1917/6, من أجل إلقاء ضوء قوى على أهمية 
نجوم السينما). وفى بعض الحالات الأخرى, يبدو كدَّاب السيناريو مهمين بشكل خاص, 
فأفلام مثل «أن تكون جون مالكوفيتش» )١15191(‏ و«الشروق الأبدى لعقل بلا ذاكرة» 
(4* ١؟)‏ معروفة بكاتب السيناريو لهما تشارلى كاوفمانء, بقدر ما نعرف الفيلم الأول 
بأنه من إخراج سبايك جونز والثانى من إخراج ميشيل جوندرى. وعلاوة على ذلك فإن 
كتاب السيناريى هم الذين يقومون حرفيًا بكتاية النصوص. ومن هنا تبدى مطالبتهم بأنهم 
مؤلفى الأفلام - على الأقل بطريقة واحدة - مطابقة تقف على أرض صلبة أكثر مما يطالب 
به المخرجون. ( من أجل دفاع مبكر عن رؤية كاتب السيناريو باعتباره «المصدر الرئيسى». 
(انظر كوش * ٠‏ ١؟).‏ وهناك أيضًا حالات ثالثة. خاصة فى ذروة عصر نظام الاستوديو 
فى هوليوود. لكن الأمر ليس قاصرًا على تلك الفترة وحدهاء. فإن منتجين مثل ديفيد أوه 
سيلزنيك. بالإضافة إلى شركات سينمائية مثل هامر. كانوا مهمين بشكل خاص. (انظر 
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شاتز 1984 من أجل عمل مهم حول تأكيد أهمية الشركات والمنتجين). وفى النهاية فإن 
جائزة الأوسكار لأفضل فيلم تمنح للمنتج! لذلك فإنه ليس من الواضح تمامًا أن المخرجين 
هم بحق الوحيدون المرشحون - أفضل من غيرهم - لكى يكونوا المؤلفين السينمائيين. 

وثانيّاء فإن السينما ببساطة نوع مختلف تمامًا عن الأدب. وحتى برغم أن النصوص 
تدخل فى صنع الأفلام, فإن الأفلام ذاتها ليست نصوصًا لغوية, وليست هناك فى السينما لغة 
بالمعنى الحرفى لكلمة «لغة» (كورى 177 )م والأقلام عادة (لكن ليس بالضرورة) 
تصنع بالعمل الجماعىء وقى معظم الحالات بواسطة مجموعات كبيرة جدا. والأدب - من 
الناحية الأخرى - هو فى جوهره متعلق بالنصوص (قد يكون الأدب الشفاهى استثناء )» 
وهو ينتج عادة (وإن لم يكن بالضرورة) بواسطة أقراد. انظر ستيللينجر 15931., وإنج 
٠١‏ لنظرات مختلفة حول الأدب). لذلك فإن الأدب يبدى نموذجا فقيرًا لفهم السينماء 
واقتباس نظريات المؤلف الأدبى فى حالة السينما قد يبدو بشكل خاص مضللاً. بالإضافة 
إلى ذلك فإن من الحقيقى أن مصطلح «المؤلف» لا يطبق عادة على صناع الأفلام فى العامية 
الإنجليزية؛ وربما إذن ليس للأفلام مؤلفون على الإطلاق, أى على الأقل مؤلفون بالمعنى 
الأدبى للكلمة. 

والشك فى فكرة المؤلف السينمائى ذاتها قد يتولد أيضًا من عدة اعتبارات أخرى. 
وهناك قلق متزايد من أن فكرة المؤلف السينمائى, وأطروحة المخرج مؤلفاء قد ظهرت على 
نطاق واسع كناتج بدرجة كبيرة عن حركات النقد السينمائى السابق ذكرها. إن هناك ما 
يؤكد أن المخرجين لا يبدون دائما مهمين على النحو الذى يبدون به. ومن قاموا بالدفاع 
منذ وقت مبكر عن فكرة المؤلف كانوا يبحثون عن رفع وضع بعض المخرجين من أجل تقدم 
قضايا السينما والنقد السينمائى, وهذان الاعتباران قد يقؤضان وضع المخرج بوصفه 
مؤلقا على النحو الذى يبدو طبيعيًا. كما قد يوجد قلق من مفهوم المؤلف, أو على الأقل 
المفهوم التقليدى حول المؤلف. وأنه لا ينطبق بحق إلا على دائرة الفنون الرفيعة, وهو 
بالتالى لا ينطبق بشكل ملائم على السينماء والتى تعتبر عادة من القنون الجماهيرية. وعلى 
سبيل المثال. وفى مناقشة حول من هو المؤاف فى التليفزيون. اقترحت روزاليند كوارد 
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أن «دراسة فكرة المؤلف تبدى طريقة قاصرة بشكل خاص فيما يتعلق بوسائط الاتصال 
الجماهيرية (كوارد 19541, ص 75). 

وقد شجبت بولين كايل بقوة نظريات المؤلف لاتباعها تناولاً صارمًا ومضللاً فى 
النقد السينمائى, ونقدت كايل هذه النظريات بسبب «عجزها المذهل حقيقة عن إبداء الذوق 
والحكم داخل دائرة ما تفضله» (كايل 6 * * ”.ص ١١9‏ ). وأى تناول للسينما يؤدى إلى هذا 
التقييم النقدى المضلل يبدى مثيرًا للتساؤل تمامًا. والأكثر أهمية هو أن هناك تيارًا فكريًا 
مهمًا يشك بالفعل فى فكرة المؤلف فى أى مجال. لقد دعا رولان بارت إلى «موت المؤلف» 
(بارت ؟* *؟): والمنظر الفرنسى الشهير الآخر ميشيل فوكوه تنبأ يشكل متفائل بزمن 
«تختفى فيه وظيفة المؤلف» (فوكوه ” ' ' ". ص 77). وبرغم أن هذين المؤلفين كانا مهتمين 
فى الأساس يحالة الأدب: فإن علاقة حججهما بقضية المؤلف فى السينما علاقة واضحة, 
وكان تأثيرهما هائلاً. 

لذلك يبدو أن هناك توترًا عميقًا فى تفكيرنا حول السينما والمؤلف. فمن ناحية من 
المغرى تناول بعض المخرجين - إن لم يكن كلهم - باعتباهم مؤلقين. وهنا تاريخ طويل 
ومميز لصنع هذا التعريف. علاوة على ذلك, يجب القول إنه برغم شك كايلء فإن أطروحة 
المخرج كمؤلف قد أتت بثمارها فى عالم النقد. والمخرجون الذين احتفى بهم تروفو (مثل 
رينوارء وبريسونء وكوكتوء. وأوفولء وأقلامهم). وساريس (مثل فلاهرتى. وفورد, 
وهوكس. وهيتشكوك, وكيتون. وأفلامهم) قد نجحوا إلى حد كبير فى اختبار نظرية 
المؤلف. والاعتراف بالنجاحات الفنية المهمة جدا فى صناعة الأفلام الأمريكية خلال ذروة 
نظام الاستوديى فى هوليوودء يبدو راجعًا فى جانب كبير منه إلى نظريات المؤلف؛ وهو ما 
يرجح كفة نظرة المخرج باعتبارهم مؤلفا. لكن هناك من ناحية أخرى شيئًا عميقًا غير مدرك 
حول معاملة المخرجين باعتباره مؤلفين, فالتشبيه بين مؤلفى الروايات ومخرجى الأقلام 
الطويلة يلقى الغموض على الاختلاف أكثر مما يلقى الضوء على التشابه. وفكرة المؤلف 
ذاتها تبدو وكأنه قد عفا عليها الزمن» وربما فكرة رومانسية قاصرة. كيف يمكن لنا إذن 


أن نمضى فى هذا المجال؟ 
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إحدى طرق التناول الفلسفية التقليدية هى البدء بمناقشة تعريف مفهوم المؤلف, 
وعندما نتزود بمثل هذا التعريف. سوف نبحث عن تطبيقه فى السينما. هل هناك شخص» 
أو مجموعة من الأشخاص المشتركين فى عملية صنع الأفلام, يوفون بمعايير المؤلف كما 
حددها هذا التعريف؟ وإذا كان الأمر كذلكء فإن للأفلام مؤلفين. والشخص أو الأشخاص 
الذين تنطبق عليهم المعايير هم المؤلقون, وإذا لم يكن الأمر كذلك فإنهم ليسوا المؤلفين. 
وبرغم شكى فى مثل هذه الإستراتيجية - فليس للفلسفة تاريخ عظيم عندما تأتى إلى 
التعريفات, ولتاريخ الفشل أساس نفسى فى هذا المجال (رامزى )١1998‏ - فإننى أعترف 
بأن مثل هذا التناول قد يصبح فى النهاية مفيدًا. (إن ليفينجستون - 1951, 5*8 - 
يعطينا أكثر الإعلانات جاذبية لمثل هذا التناول فيما أعرف. انظر ما يلى لمناقشة موجزة). 
ومع ذلك فإننى أؤمن أننا سوف نملك بصيرة أكبر فى الجدال حول المؤلف فى السينما 
(وفهمًا أقوى لما يعنيه التأليف فى السينما) من خلال دراسة «لاذ!» تهمنا مسألة المؤلف 
أولاً. لكن قبل أن نواصل ذلك, دعنى أتناول بعض نظرات الشك السابق ذكرها فيما يخص 
المؤلف فى السينماء لأنه إذا كانت هناك حجج قوية ضد وجود المؤلف السينمائى, لأمكننا 
أن نوفر على أنفسنا الكثير من المشقة. 


- الشك فى المؤلف السينمائى 

كما يتضح من المناقشة السابقة. فإن الكثير من الشك حول نظرية المؤلف, والرؤى ذات 
العلاقة. قد ركز على أطروحات مؤلفين محددين (على سبيل المثال. الرأى بأن المخرج هو 
المؤلف, والادعاء ذو العلاقة الجيدة بأن المؤلف الؤحيد (السولو) هو الشائع فى السينما). 
إن مثل هذه الأشكال من الشك لا تسعى إلى التخلص كلية من مفهوم المؤلف. وهى بعيدة 
عن ذلك تمامًا. وعلى سبيل ال مثال: فإن المدافعين عن رؤية المؤلفين المتعددين لا يشكون فى 
أن للأقلام مؤلفين. إنهم ببساطة ينتقدون الرؤى الشائعة حول كم عدد الأشخاص الذين 
ينطبق عليهم دور المؤلف ( جوت 14917. سيلورز /7* 7 "). والنقاد الآخرون لرؤية المخرج 
بوصفها مؤلفًا يميلون ببساطة إلى تحديد شخص «مختلف» باعتباره مؤلف الفيلم؛ أى بأن 
أشخاصًا عديدين قد يقومون بالدور فى ظروف مختلفة. وحتى شخص متعاطف مع نظرية 
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المؤلف. مثل إيان كاميرونء يميل إلى هذه الرؤية الأخيرة: «إذا كان المخرج ضعيفا فسوف 
يصبح مؤلف الفيلم هى مدير التصوير أو المؤلف الموسيقى أو النجم» (كاميرون ,٠٠١‏ 
ص 56:08.: انظر أيضًا آرتهايم /1951, ص 38). 

وهناك رؤى أكثر شكًا حول المؤلف السينمائى يمكن أن نصرف النظر عنها بسرعة 
أكبر. فل هناك أى عدم اتساق فى تطبيق فكرة المؤلف على أعمال من الثقافة الجماهيرية أو 
الشائعة؟ باختصار, الإجاية هى لا إن ستيفن كينج ودانييل ستيل (اللذين يكتبان الروايات 
التى تبيع بأرقات كبيرة ويقرأها العامة من الناس - المترجم) يعملان فى دائرة الثقافة 
الجماهيرية. وهما بشكل واضح مؤلفان على الأقل بمعنى مهم ما من المعانى. وإذا كانت 
الأفلام التجارية تصنع بطريقة مشابهة بصناعة السيارات والكمبيوترات, فربما كان من 
المعقول أن ننكر وجود المؤلف فى هذه الصناعات. ولكن حتى فى ذروة نظام الاستديوء لم 
تكن الأفلام تصنع على هذا النحو (بوردويل وطومسون 1557. ص .)١١‏ وبالطبع» فإن 
كل الأفلام لا تقع فى دائرة الثقافة الجماهيرية. 

ويمكن لنا أن نصرف النظر بسرعة عن هذا القلق أيضًاء فالسينما لا تزال شكلاً فنيًا 
شابًا. ويجب ألا نندهش من أن البناء النظرى الملائم لها استغرق بعض الوقت لاكتشافه. 
والأسباب التى استخدمت لها فكرة المؤلف السينمائى فى الأصل هى ببساطة أسباب 
لا علاقة وثيقة لها بصحة مفهوم التأليف السينمائى. وباعتباره رد قعل على القول بأن 
الإنجليزية العامية لا تتضمن «المؤلف» للأفلام: فإن من المهم أن نلاحظ أنها ليست 
الحالة الوحيدة لاستخدام مصطلح أدبى لتطبيقه على صانعى النصوص (غير الأدبية - 
المترجم). والنظرة السريعة على قاموس أوكسفورد للغة الإنجليزية تكشف عن مدى واسع 
لاستخدام المصطلحات الأدبية. وعلاوة على ذلكء فإن القضايا التى تؤسس للجدال حول 
المؤلف السينمائى. هى قضايا صحيحة حتى لو لم يكن للأفلام مؤلفون بالمعنى الحرقى 
أو الأدبى. وقد يكون السؤال هو حول الفنان السينمائى (كما يقول جوت)؛ أى حول قيمة 
التعامل مع الأفلام «كما لى» أن لها مؤلفين, أو حول إذا ما كان هناك شىء مناظر للتأليف 
الأدبى فى حالة صناعة الأفلام. 
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والنقد المهم لستيفن هيث لفكرة التأليف السينمائى يركز على الطريقة المفترضة التى 
«يتحاشى بها مفهوم المؤلف التفكير فى النص السينمائى فى علاقته بالأيديولوجيا» (هيث 
47 ص ,:)23١07‏ وهو يقترح أن مفهوم المؤلف السينمائى لا يتسق مع التطور المطلوب 
بشدة ل «نظرية فى الموضوع» (ص /)1١7‏ والتى قد يعنى بها نظرية تتوجه إلى كل من 
المتفرجين وصناع الأفلام ذات علاقة بالأيديولوجيا. 

إن هيث يشير إلى مشكلة مهمة فى نظرية المؤلف - إنها فى حالات محددة قد تكون 
أحادية البعد فى تناولها (للأفلام - المترجم). والتركيز النقدى الضيق على المخرجين 
وأعمالهم يمكن أن يتضمن فشلاً ملازمًا لهذا التركيز فى الانتباه لدور الصناعة السينمائية 
والظروف الاجتماعية التى تصنع فيها الأفلام, بالإضافة إلى الطرق التى يتلقى المتفرجون 
بها الأفلام. لكن ذلك ليس السبب فى رفض فكرة أن للأفلام مؤلفين. إنه ببساطة يقدم 
سبيًا جيدًا لرفض فكرة أن المؤلف السينمائى هو الشىء «الوحيد» الذى يستحق الدراسة 
عند تناول السينما. وعلى سبيل المثال. فى المقال الذى يعلق عليه بحث هيث. يقترح إدوارد 
بوسكومب التأكيد على نظرية للمؤلف تعالج «آثار السينما على المجتمع. وأثر المجتمع 
على السينما. وآثار الأفلام على أفلام أخرى» (بوسكومب 1447: ص 77). واقتراح هيث 
هو أن إضافة هذه المعالجات على نظرية المؤلف المستحيلة. وهو ما يعتمد على افتراض 
أن «مفهوم المؤلف فى ذاته هو بناء أيديولوجى كبير» (هيث 1547. ص 3١7‏ )/ لكن ذلك 
الاقتراح منحاز لوجهة نظر معينة, لأنه ليس من الواضح تمامًا أن مفهوم المؤلف يعانى من 
خلل معرفى متأصل فيهء ولا أن له رابطة أساسية بالهيمنة الاجتماعية. (انظر كارول - 
4- لتوضيح سمات الأيديولوجية التى تؤكد على شكوكى تجاه مزاعم هيث). كما أنه 
لا يوجد عدم اتساق بين الإيمان بمؤلفين سينمائيين وتطبيق النقد الأيديولوجى. والفحص 
الدقيق للطرق التى تقوم بها الأفلام يعكس الأيديولوجيا والتعبير عنها وتجسيد جوهرها 
يمكن أن يمضى جنيّا إلى جنب مع الرأى بأن للأفلام مؤلفين. ومن الحقيقى أن الكثير من 
التفسيرات المقبولة للأيديولوجيا فى السينما ليست مهتمة «صراحة» بالمؤلف (على سبيل 
المثال: كارول ١1597‏ ). لكن هذا لا يتضمن عدم الاتساق, إنه فى أحسن الأحوال يوحى بأنه 
ليست لدينا «نظرية عامة» موحدة فى السينما. لذلك فإن مخاوف هيث فى غير موضعها. 
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كما يجب أيضًا ملاحظة أن هيث ذاته يقترح أن «المؤلف قد يعود فى شكل وظيفة» (هيث 
1 - ص 352١‏ )., لذلك فإن شكوكه بدورها مترددة. 

ولكن ماذا عما ذكرناه سابقًا عن «موت المؤلفء؟ إذا كان المؤلف قد مات فإن المؤلف 
السينمائى مات أيضاء ويكون الجدال حول طبيعة وعدد مؤلفى الأفلام غير ذى أهمية. 
كما ذكرنا من قبل فإن بارت وفوكوه كان لهما تأثير مؤكدء لكن ليس من الواضح إذا 
ما كانا يناديان بأن المؤلف غير موجود, ولن يكون موجودًاء أو يجب ألا يكون موجودًا. 
(انظر لامارك -: 199- لمناقشة حول هذا الموضوع). وعلى سبيل المثال فإن بارت يقول 
إن «سيطرة المؤلف تبقى قوية» ,”١*7”(‏ ص؛). لكن إذا كان المؤلف أو وظيفة المؤلف 
موجودين حاليًاء فإنه تكون لدى أصحاب النظريات المهتمين بتطوير تفسيرات للمؤلف 
السينمائى منطقة صالحة للبحث. 

ولعل الأكثر أهمية هو أن حججهما على «موت المؤلق» - كما يمكن أن يقهم حتى الآن 
- ليست حججًا مقنعة. وسوف أتجاهل القراءة بالغة التنبؤ بموت المؤلف؛ لأن من الصعب 
معرفة الحجج الممكنة التى تدعم مثل هذه الآراء التى تشبه قراءة البلورة السحرية. أما 
بالنسبة للحجج التى تنادى بعدم وجود المؤلف (أصلاً فى السينما - المترجم)؛ فإن القضية 
لا تصبح أفضل كثيرًا. وعلى سبيل المثال فإن مناقشة فوكوه للمؤلف ووظيفة المؤلف تؤكد 
على المكانة الاجتماعية والقانونية والأخلاقية المرتبطة به: «إن وظيفة المؤلف مرتبطة 
بالنظام القانونى والمؤسساتى الذى يشمل ويحدد ويجسد عالم المعالجات والخطابات» 
(فوكوه . ص .)١17‏ والتأليف بهذا التفسير بناء ذهنى؛ وبالتالى دور اجتماعى ممكن: «إن 
النصوص,ء والكتب, والمعالجات. تبدأ فى الحقيقة بأن يكون لها مؤلفونء إلى درجة أن 
المؤلفين أصبحوا موضوعًا للعقاب»: أى أن المعالجات يمكن أن تنتهك الحدود» (ص .)١4‏ 
لكن إذا ركزنا على الدور الاجتماعى للتأليف, وخاصة المكانة الأخلاقية والقانونية لهؤلاء 
الذين ينتجون أعمال الأدب والسينماء فإن من الواضح أن الدور الاجتماعى للمؤلف 
لايزال موجودًا (لامارك ٠‏ 154). وفى العديد من السياقات لايزال صناع الأفلام معرضين 
للوم الأخلاقى. والقانونى, والدينى. على ما يقومون بصنعه. يمكن للأفلام أن تنتهك 
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الحدود. ولاتزال النظم القانونية والمؤسساتية التى يفترض أنها توافق على وظيفة المؤلف 
موجودة. 

هذا يؤدى بنا إلى أكثر المزاعم إثارة للاهتمام عند بارت وفوكوهء فالنظرة المعيارية 
التى من الأفضل أن نوافق عليها بمعنى ماء إذا اختفى التأليف أى وصل إلى نهاية. «قد» 
تكون هناك فى الحقيقة بعض المزايا فى التطور إلى هذا الاتجاه (برغم أن من الواضح 
تمامًا أنه سوف تكون هناك نقائص خطيرة للتخلى عن حقوق المؤلف القانونية )؛ لكن بارت 
وفوكوه لا ينظران إلى هذا الأمرء فهما بالأحرى يجادلان بأن حذف المؤلف سوف يكون 
أمرًا تحرريًا و«ثوريًا تمامّا» (بارت ٠7‏ ١؟.‏ ص .)١‏ ويقرر فوكوه أن المؤلف «مبدأ وظيقى 
محدد بمقتضاه يمكن للمرء - فى ثقافتنا - أن يضع حدوداء ويحذف. ويخنار» (غونوه 
”.ص 73١‏ ), وهى هنا يبحث عن المعنى أو المغزى الذى يكون - من وجهة نظره ‏ -. 
الأفضل الإيقاء عليه من أجل «توالد» بعض المعنى (ص ١؟).‏ لكن الدرجة التى يقوم يها 
التأليف بوضع حدود. وبحذف. مبالغ فيها فى الأغلب. وحتى النظرة السريعة على الأعمال 
الفلسفية المعاصرة حول التفسير سوف تكشف عن أن درجة الالتزام بأهمية المؤلف 
والتأليف متسقة مع تعددية التفسير (ستيكر 7١١؟).‏ كما أنه ليس من الواضح تمامًا 
مدى قيمة توليد المعنى» وفى العديد من السياقات العملية والتطبيقية (مثل علامات المرور. 
وصيحات التحذير أو الخطر) من المهم عدم توليد المعنى. وبالمثل فى السياقات اللمية, 
فإن قدرًا من توكيد المعنى والبحث الجماعى عن المعرفة, يمكن أن ينطوى على مخاطرة. 
إن وضع حدود للمعنىء وحذف جزء من المعنى؛ هى فى العادة أشياء جيدة, وكما يعترف 
فوكوه: «إن من الرومانسية الكاملة تصور ثقافة العالم التخيلى (المخلوق فى الفن أى الأدب 
- ترم ) يعمل قن حالة ننرية مطلقة» (موكوء + '؟".ص 77). ونتيجة ذلك هى أن هناك 
أسبابًا مهمة للشك فى المزاعم حول: أنه من الأفضل لنا أن نبقى بدون وظيفة اجتماعية 
للمؤلف؛ وما ينتج عن ذلك من كل نسخ أو أطروحات موت المؤلف. والمناصرون لمفهوم 
المؤلف ليس لديهم ما يثير قلقهم من فوكوه وبارت. وبذلك فإنه يمكن التخلى باطمئنان عن 
الشكوك فى قكرة المؤلف السينمائى ذاتها. 
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- ما أهمية التأليف السينمائي 

إذن ما الذى يتعرض للخطر فى الجدال حول التأليف السينمائى؟ بمجرد أن نعرف 
الأنواع المختلفة التى يتم صنعهاء فما الفرق بين أن نحدد فردًا أو مجموعة باعتبارهم 
مؤلقاء أى ننكر أن للأفلام أى مؤلفين على الإطلاق؟ 

يمكننا اكتساب بعض البصيرة إذا ما كان الأمر مهما بالتأمل فى وضع المؤلف فى 
الأدب. وبرغم أن التأليف مفهوم مختلف عليه فإن التأليف يبدو أنه يلعب دورًا محوريًا 
فى التذوق العادى والنقدى للأدب. وبعض المفاهيم فى التأليف تبدو بشكل خاص وكأنها 
تعلب دورًا مهما فى اندماجنا مع الأدب باعتباره «أديّاه. فالتأليف مهم ( أو على الأقل يبدو 
مهمًا) فى سياقات التقييم الأدبى: والتفسير, والأساليب الأدبية. (إنه مهم أيضًا قانونيًا 
وأخلاقيًا - وهذا ما سوف نفصله لاحقا). ومن الطبيعى أن نعتقد أن هذه الأهمية تنتقل 
إلى عالم السينما والتأليف السينمائى, وهى محورية للتقاعل العادى والنقدى مع السينماء 
أى أنها مهمة فى دورها فى التقييم السينمائى, والتفسير. والأساليب السينمائية. ودراسة 
الجدال حول التأليف السينمائى فى ضوء هذه النشاطات تساعد على توضيح ما هو على 
المحك فى الجدال حول التأليقف السينمائى. 


- التقييم 

برغم أن ذلك معرض للانحياز إلى جانب دون الآخرء فقد اتفق فلاسفة عديدون على 
أن تقييم عمل فنى هو - على الأقل فى جانب منه - تقييم إنجاز الفنان الذى صنعه (داتون 
» كورى 19484). والفنانون الذين صنعوا أعمالاً أدبية هم مؤلفوهاء وإذا كان المبدأ 
العام صحيحًا فإن التأليف مهم فى سياق التقييم الأدبى. ليست تلك بالطبع القصة كلها 
حول التقييم الأدبى. لكنها تشير حقا إلى صلة مهمة بين التأليف والتقييم, صلة تظهر 
فى الكثير من النقاش حول التأليف السينمائى. ولقد كانت الاهتمامات التقييمية محورية 
فى التطور المبكر لنظرية المؤلف. وكان التمييز الذى وضعه تروفى بين المخرج الحرفى 
الماهرء والمخرج المؤلف, مسألة دفاع عن تقييمات نقدية محددة وتفسير لهاء وعلى الأخص 
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تقييمه السلبى للطابع السائد فى السينما الفرنسية بعد الحرب العالمية الثانية. وتأكيده 
على أهمية أفلام المخرجين الذين كان يفضلهم. و«المقدمات المنطقية» لنظرية المؤلف عند 
أندرو ساريس - «الكفاءة التقنية لمخرج كمعيار للقيمة». و«المعنى الداخلى؛ ذلك البهاء 
الأكبر والمجد الأعظم للسينما كفن» (ساريس * ٠‏ * ”.ص 19) - كانت هذه المقدمات المنطقية 
كَعنِيرًا:واعبكا عن الاهتمامات التقييمية التى تؤسس لالتزامه بأطروحة المخرج مؤلقاء 
ولاقتراحه بأنه على الرغم من أن المؤلفين «لا يتصرفون دائما على النحى المتوقع»: فيكاد 
أن يكون «دائمًا» المخرجون الرديئون يصنعون أفلامًا رديكة (ص 58). وملاحظات كايل 
النقدية - التى ذكرنا سابقًا - تعبير عن تقييمها السلبى لليعد التقييمى لنظرية المؤلف. 
وعلاوة على ذلك. فإن نظرية المؤلف ليست مهمة فى تقييم أعمال سينمائية «فردية» 
أو مجموعة محددة من الأعمال مثل أفلام هوليوود فى عصر الاستوديو. ومن المعقول 
ظاهريًا أن فكرة تطبيق مفهوم المؤلف على السينما كان مرتبطًا بتأسيس السينما - خاصة 
السينما التجارية - بنقس ال مكانة التى كانت للفنون الأخرى. وهكذا فإن الجدال حول نظرية 


المؤلف له أهمية تقييمية مركزية. 


- التفسير 

الفكرة السائدة بين الفلاسفة الذين كرسوا أنفسهم للتفسير فى السياق الأدبى هى؛ أن 
تأليقًا من نوع ما (على سبيل المثال: الحقيقى؛ المتضمنء المفترض والمسلم به), يلعب دورًا 
فى التفسير. والأشكال المتطرفة وحدها لنزعة المواضعات. وضد القصدية؛ والتى تدور 
حول التفسير. هى التى ترفض تمامًا أى توجه لنظرية المؤلف. ومن الملاحظ أن المدافع 
الفلسفى المعاصر الأكثر قوة عن ضد القصدية فى تناول التفسير الأدبى والفنى ينادى 
بأن «مقاصد الفنان تبدو أساسية فى هوية عملهء وبالتالى جوهرية فى تحديد وتعريف 
الموضوع الملائم للتفسير» (ديفيز اص 7377), ويجب أن يعزز هذا أيضًا الرأى بأن 
التفكير فى التأليف له علاقة «ما» بالتفسير. وبالتالى لا يعنى ذلك التفكير فى أن المقاصد 
اللغوية للمؤلف الحقيقى هى التى تحدد وحدها التفسير المقبول. 
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إن هذه التأملات حول حالة الأدب توحى بأن مسألة التأليف السينمائي قد تكون 
مهمة لأسباب تفسيرية أو تأويلية. وفى الحقيقة أن الأهمية التفسيرية للتأليف تبدو 
محورية للعديد من الكتابات حول نظرية المؤلف ونقادها. والاهتمام بالأهمية التفسيرية 
للتأليف واضح فى أعمال بيتر وولين. والذى تدور بنيويته فى نظرية المؤلف حول إدراك 
الأبنية المتضمنة فى مجموعة من الأفلام التى صنعها مخرجون محددون. وهى الأبنية 
التى تساعد مظاهرها وتجلياتها المختلفة فى «فك شفرة» أفلامهم. وعلى سبيل المثال يقرر 
وولين أن «نظرية المؤلف تساعدنا على الكشف عن المعانى المعقدة فى أفلام مثل (دونوفان 
ريف)» (وولين ,١585‏ ص .)١87‏ وكانت نسخة روين وود من نظرية المؤلف - كما عبر 
عنها فى كتاباته عن فورد وهوكس - تظهر اهتماما كبيرًا بدور مقاصد المخرجين. وقيمهم. 
والتى قد تلعب دورًا فى تفسير وفهم أفلامهم (وود 15/7 * ' *؟). ويتوجه الفيلسوف 
جريجورى كورى إلى «المؤلف المتضمن» لأفلام محددة (على سبيل المثال. المؤلف كما يبدو 
من خلال أفلامه ). لكى يفسر كورى قدرتنا على فهم أنواع معينة من الغموض السينمائى 
(كورىء ١5145‏ ب). وحتى نقاد نظرية المؤلف التقليدية ينادون بأن «تخيل» المؤلف يساعدنا 
على تحديد مؤلف العمل الفنى» «وهذا المؤلف المتخيل يتيح لنا وسائل لفهم النص كأننا نراه 
فى عملية إنتاجه» (نويل سميث 1987, ص 557 ). 


- الأسلوب 

الأسلو ب والملامح الأسلوبية مهمة لاندماجنا مع الأدب والفنون الأخرى. لذلك 
- وعلى سبيل المثال - نقوم بتفسير وتقييم وتعريف الأعمال الأدبية بفضل قدرتنا على 
تميز الأساليب المختلفة التى تظهرها هذه الأعمال. وهذا ينطبق أيضًا على السينما. وأحد 
الأدوار المهمة التى تلعبها فكرة المؤلف فى نظرية السيتما والنقد السينمائى هو؛ التأكيد 
على أنواع معينة من التقييم حول الأسلوب السينمائى. وليست القضية هى أن كل أشكال 
الأسلوب السينمائى (مثل الأساليب العالمية للسينما. كالأسلوب الواقعى) لها علاقة كبيرة 
بفكرة التأليف. غير أن اهتمامنا بالأساليب الفردية التى تظهر فى الأعمال السينمائية (مثل 
أساليب فنانين سينمائيين؛ مثل جودار وهيتشكوك) يعكس ويحاكى اهتمامنا بأساليب 
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المؤلفين الفرديين. والموجودة فى الأعمال الأدبية العظيمة. وعلاوة على ذلك. فإن هناك 
رأيًا بالغ الأهمية - وربما كان سائدًا - حول الأسلوب الأدبى الفردى يريط بين الأسلوب 
وشخصية المؤلف, أو المؤلف الضمنى للعمل الأدبى (روبنسون .)١1986‏ 

والأكثر من ذلك هو؛ أن الاهتمام بالأسلوب, والارتباط بين الأسلوب الفردى 
وشخصية الفيلم. هما عنصر أساسى فى رؤية نظرية المؤلف. إن ساريس يكتب: «عبر 
مجموعة من الأفلام؛ يجب على المخرج أن يظهر خصائص أسلوبية محددة تعاود الظهور. 
والتى تقوم مقام توقيعه» (ساريس * * -”. ص 15). ويميز بازان بين المؤلف (على سبيل 
المثال. هيتشكوك) والمخرج الحرّفى (هيوستون) الذى يفتقد «أسلوبًا شخصيًا حقيقيا» 
(بازان» مقتبس فى بوسكومب .١14487‏ ص .)3١‏ وينادى بيركنز بأن «أكثر الحجج أهمية 
للإيمان النقدى ب (سينما المخرج) هى أنها قدمت القاعدة الأغنى للتحليل المفيد للأساليب 


والمعانى فى أفلام محددة» (بيركنز 19517: ص 186). 


- العناصر القانونية والأخلافية فى نظرية المؤلف 

لقد كنت حتى الآن أركز على العناصر الفنية العريضة للتأليف السينمائى. وهذا 
انعكاس وتأثير للأدب فى هذا الموضوع. لكن التأليف ليس مجرد تصنيف جمالى, فله 
أهمية قانونية وأخلاقية. (انظر سالوكانيل ”* "١‏ من أجل مناقشة مفيدة لبعض الجوانب 
القانونية للتأليف السينمائى). لذلك - وعلى سبيل المثال - يعتبر المؤلفون - على الأقل 
للوهلة الأولى - المالكين القانونيين للأعمال التى يصنعونها. وبفضل الملكية وامتلاك حقوق 
النشرء يعامل المؤلفون باعتبارهم يملكون بعض الحقوق القانونية المحددة. لذلك فإن نسخ 
واقتباس الأعمال ذات حقوق الطبع يتطلبان موافقة المؤلف. وعلاوة على ذلك, فللمؤلفين 
الحق فى تعريفهم باعتبارهم مؤلفين. ولهم حقوق محددة فى الاعتراض على الطريقة التى 
تعامل بها أعمالهم. ويمكن بالطبع نقل هذه الحقوق, وعلى سبيل المثال فإن من الشائع فى 
الدوائر الأكاديمية بالنسبة لكل أى بعض هذه الحقوق أن تنسب إلى الناشرء غير أن المؤلف 
هو الذى يملك حقوق الطبع والحقوق المتعلقة بها. 
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والأكثر أهمية فى حالة الفيلم: بالنسبة لبعض الحقوق القانونية. فإن الأعمال المصنوعة 
كجزء من التوظيف لدى صاحب العمل يمكن أن تعامل على أنها مؤلفة ومملوكة لصاحب 
العمل. وقانون حقوق الطبع الأمريكى يعتبر الفيلم المصنوع تجاريًا «عملاً بالإيجار». ويقر 
بأنه «فى الأعمال بالإيجار يعتبر صاحب العمل؛ أو أى شخص آخر صُنع العمل من أجله. 
هو المؤلف لهذا العمل». وبالطبع فإن القوانين تختلف. كما يختلف تطبيقها على السينما. 
ففى الاتحاد الأوربى يعتبر المخرج الرئيسى هو مؤلف الفيلم - وهناك بعض الاختلافات 
داخل الاتحاد الأوربى حول إذا ما كان هناك صانعون آخرون يعتبرون مؤلفين (سالوكانيل 
'** ٠7؟,‏ ص 17 ). والنقاط الأساسية التى نستخلصها من ذلك هى؛ أن فكرة نظرية المؤلف 
ليست تصنيقا فنيًا أو جماليًا خالصًاء فلها أهمية قانونية أيضًا. 

ننتقل الآن إلى الأهمية الأخلاقية. فالانتحال والسرقة, وقرصنة الأفلام؛ ليست مجرد 
انتهاكات قانونية, فهى تبدو أدضًا انتهاكات أخلاقية ضد المؤلف. والأكثر أهمية فإن من 
المعروف على نطاق واسع (وإن كان محل جدال) أن العلاقة الوثيقة التى يمثلها المؤلف 
بالنسبة لعمله تؤكد على أنواع معينة من التقييمات الأخلاقية ذات العلاقة بالمؤلف. فمن 
الطبيعى أن نعامل مؤلف عمل عنصرى من أعمال الأدب أو السينما ياعتباره إلى حد ما 
مسئولاً أخلاقيًا عن هذه العنصرية. ومؤلف العمل الذى يثير العنف والكراهية, أو يحتفى 
بشىء كريه ماء يقابل باستهجان أخلاقى عام. ووجهة النظر الفاشية فى فيلم «انتصار 
الإرادة» )١1974(‏ أصبح سببًا لدى الكثيرين لكى ينتقدوا أخلاقيًا مخرجته لينى ريفنشتال. 
وهناك بالطبع جدال كبير حول التقييم الأخلاقى للفن والأدب (وخاصة إذا ما كان المؤلفون 
الحقيقيون أو المتضمنون يحب تقييمهم أخلاقيًا على أساس أعمالهم). لكن رأيى هو أن 
فكرة نظرية المؤلف تلعب دورًا فى هذا الجدال. 

والنتيجة المحتملة لوضع العناصر القانونية والأخلاقية لنظرية المؤلف فى الاعتبار 
هى أن تحديد المؤلف يمكن تجزيته (أى وجود مفاهيم منفصلة ومميزة للمؤلف؛ أو عناصر 
مميزة لدور المؤلف, ويمكن فصلها عن بعضها فى ظروف محددة ). وفى الحقيقة أنى أعتقد 
أن هناك إمكانية مهمة لهذا النوع من التجزىء فى حالة السينما. وسوف أعود إلى هذا 
لاحقا. 
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- مسألتان فى التأليف السينمائى 

نحن لدينا الآن إحساس بما هو على المحك فى الجدال حول التأليف السينمائى: 
وسوف نتحول إلى تأمل قضيتين حول المؤلفين السينمائيين: -١‏ كم عدد المؤلفين فى 
الأفلام؟ ”- هل مؤلفو الأفلام حقيقيون أم أنهم متخيلون؟ 


- التاليف الفردى أم الجماغى 

دعنا نفترض أن من المعقول إن نقول أن للأفلام مؤلفين. سوف يكون من الخطأ 
أن نسأل إذا ما كانت الأفلام بشكل عام تؤلف فرديًا أو جماعيًا. لأن من المقبول أن مثل 
هذا السؤال سوف يكون ذا صياغة مغلوطة. إن هناك أنواعًا عديدة من الأقلام. وأنواعا 
عديدة من الممارسات فى صناعة الأفلام. ومن المؤكد أن الوضع الماطقى الوحيد هى أن 
لبعض الأفلام مؤلفين فرديين. ولأفلام أخرى مؤلفين جماعيين. بالإضافة إلى ذلك» فإن 
من المقبول أن هناك (أى يمكن أن تكون هناك) أفلامًا ليس لها مؤلفون على الإطلاق» مثل 
الأفلام التى تصنع بمحض الصدفة (انظر جوت 1991, ص ١75‏ هامش »)١5‏ أو أفلام 
«زحمة المرور» الذى يقول عنها ليفينجستون أنها «النتيجة غير المقصودة لنشاطات متنفرقة 
ومتفاوتة وغير متعمدة» (ليفينجستون 11517, ص 178). (ربما لا يمكن أن تكون هذه 
الأفلام أعمالاً «جيدة» من أعمال الفن). 

يبدو أن من الصعب إنكار أن لبعض الأفلام مؤلفين فرديينء فالأفلام الرقمية 
المصنوعة فى المنزل تم صنعها كاملة عن طريق شخص واحد. وهذا ينطبق أيضًا على بعض 
الأفلام التجريبية والطليعية (مثل فيلم «ضوء العثة» 1977 لبركيدج). وبعض أفلام أخرى 
صنعت كاملة بشكل منفرد فى أغلبها (أى أن أشخاصًا آخرين قاموا ببعض العمليات 
التقنية). ولا يبدو أن إرسال الفيلم الخام من مقاس 8 سوير - على سبيل المثال - لكى 
يتم تحميضه سوف يقلل من وضع المؤلف المنفرد للفيلم. إن لوى لوميير يعامل دائمًا على 
أنه صانع أقلام منفرد. كما يبدو أن روادا مبكرين آخرين مثل لوبرينس كانوا يعملون فى 
الأغلب وحدهم. ومن ناحية أخرى فإن هناك حالات تبدو أن من الصعب فيها إنكار التأليف 
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الجماعى. فالعلاقة الوثيقة فى العمل بين الأخوين كوين. والأخوين كواى. توحى بأن 
أفلامهم مؤلفة جماعيًا وبشكل تعاون مشترك. وهناك حالات للتأليف الجماعى - برغم أنها 
قد لا تكون تعاونية - يمكن أن نجدها فى أفلام التجميع بين أفلام قصيرة. مثل «قصص 
نيويورك» (11485) المكون من ثلاثة أفلام قصيرة صنعتها ثلاث مجموعات منفصلة من 
صانعى الأقلام. وهناك أيضًا بعض الأفلام صنعت بشكل جماعى مثل الجرائد السينمائية. 

لكن برغم أنه لا يجب ألا يكون هناك خلاف حول أن هناك أفلامًا مؤلفة فرديًا وأخرى 
جماعيًا. فإن السؤال حول أى من الممارستين هى المعيارية ينحاز إلى وجهة نظر دون 
الأخرى. والسائد أن معظم الأقلام الجماهيرية مؤلفة فرديًا (إذا كان لها مؤلف بالمعنى الذى 
تقصده نظرية المؤلف)» لكن هناك أقلية تقول إن التأليف الجماعى هو الممارسة النمطية فى 
سينما «التيار السائد» التجارية (على سبيل المثال جوت 1557, سيلورز /* ١‏ 7). ويبدى 
أن العدد الكبير من الأشخاص الذين يشتركون فى صنع فيلم تجارى يعضد هذا الجانب. 
فكيف يمكن اعتبار شخص واحد (حتى المخرج) هو المؤلف الوحيد لفيلم هوليوودى 
قياسى؟ وقد يقلق المرء من أن شيوع فرضية المؤلف الواحد (أى الرأى القائل بأن العديد 
من الأفلام الجماهيرية العظيمة مؤلفة فرديًا) يعتمد على التشوش أو الفشل بشأن أخذ 
طرق صناعة أفلام التيار السائد بجدية. 

لكن هذا سوف يكون خطأ. فالمدافعون عن فرضية المؤلف الواحد لا يجهلون الطبيعة 
الجماعية التعاونية الأساسية لصناعة أفلام التيار السائد (انظر على سبيل المثال» بيركنز 
7 , ص 1588, الهامش). كما أن بعض أنواع الإنتاج الجماعى. أو على الأقل التعاونى, 
تبدىو متسقة مع فكرة المؤلف أو الفنان الواحد. إن معدى الصحف الأكاديمية فى مجال 
العلوم الإنسانية يقومون (أو على الأقل يقترحون) إجراء تغييرات فى المقالات قبل 
نشرها. لكن لا يمكن القول عندئذ إن مقالة الصحف مؤلفة جماعيًا وليست فرديًا. إنه نفس 
الوضع فى السياق الأدبى. فبرغم أن بعض المحررين قد يقومون بمثل هذه الإسهامات 
المهمة حتى إنهم قد يستحقون مكانة الاشتراك فى التأليف (مثل إسهامات جوردون ليش 
بالنسبة لقصص ريموند كارفرء وقيام ماكسويل بيركن بتحرير أعمال توماس وولف)؛ فلا 
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يبدو معقولاً أن كل رواية تم تحريرها مؤلفة بشكل مشترك. إن التأليف الفردى لا يتطلب 
أن يصنع النص أو العمل الفنى فرديًا بواسطة شخص واحد. وكما يكتب ليفينجستون: 
«هتاك بعض المواد تصنع جماعيًا. دون أن يكون التأليف مشتركا أو تعاونيًا (ليفينيستون 
6 ص 76). 

إذن كيف يمكن صنع الفيلم جماعيًا أى تعاونيًا والشائع فى السينما أن يتسق مع 
التأليف الفردى؟ هناك اقتراحات عديدة صنعت فى الأدب (خاصة تلك التى تؤكد أيضًا 
أطروحة المخرج باعتباره مؤلفا). إن فى إف بيركنز يقول بأن المخرجين «مسئولون عن 
العلاقات. عن تركيب الكل من الأجزاء». لذلك فإنهم «مسئولون عما يجعل الفيلم فيلمًا» 
(بيركنز ١1951‏ ص 184 ), وعلاوة على ذلك فإن «سلطة المخرج ليست مسألة خلق كامل 
وإنما سيطرة كافية» (ص 184). ويقترح بوردويل وطومسون أن «من المعتاد أنه من 
خلال تحكم المخرج عن التصوير ومراحل التجميع يتبلور شكل الفيلم وأسلوبه (بوردويل 
وطومسون *159, ص .)١17‏ كما ينادى بيتر وولين بأننا قد نركز على الأبنية الموجودة 
فى مجموعة من الأفلام مصنوعة بمخرج واحدء ونعامل كل ما عدا ذلك على أنه غير وثيق 
الصلة. أى أنه «ضجيج» صنهه المنتجون. وفنيو الكاميرا. والممثلون (وولين 1947. ص 
44,1477 أما ليفينجستون - الذى قال بأن «بعض» أفلام الشركات السينمائية الكبرى 
من نوعية المؤلف الواحد - فإنه يشير إلى «الدرجة العالية من التحكم والسيطرة»: و«القدر 
الكبير من السلطة» التى يملكها بعض المخرجين (ليفينجستون ١591‏ , ص ١45‏ )؛ وحقيقة 
أن بعض الأفلام تعبر عن «حساسية ومواقف المخرج بقدر كبير من الحيوية» (ليفينجستون 
6 ص 86 ). 

وبرغم أن المره يستطيع أن يفصل بين اثنتين على الأقل من الإستراتيجيات العامة 
المختلفة هنا (جوت يميز إستراتيجية «السيطرة الكافية» عن إستر اتيجية «التقييد» - جوت 
17٠ص :)١158-1900‏ فربما كانت الحجة المعقولة أكثر من التأليف القردى تجمع بين 
الإستراتيجيتين. وتنادى بسيطرة المخرج المهمة (ومن ثم الكافية) على العوامل التى تحدد 
العناصر ذات الصلة الفنية والسينمائية بالفيلم. هل يمكن لهذه الإستراتيجية أن تكون 
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ناجحة فى دعم وجهة نظر المؤلف الفردى فى السينما؟ هناك طريقتان عامتان يمكن للمرء 
بهما معارضة مثل هذه الحجة فى التأليف الفردى, حيث يمكن للمرء أن يفند الزعم القائم 
على التجربة العملية. حول درجة ومدى تحكم المخرج, أو يمكن للمرء تفنيد الزعم الذهنى 
حول ما يكفى ليجعل المخرج مؤلقًا. ويقدم جوت كلا النوعين من التفنيد. فبرغم أنه يقر 
بأن بعض المعماريين تمكن رؤيتهم باعتبارهم مؤلفين أو فنانين فرديين بفضل سيطرتهم 
الكافية على الملامح الفنية للأبنية التى يصممونهاء فإن حالة السينما مختلفة ببساطة: «إن 
درجة تحكم المخرج على العمل ليست درجة تحكم المعمارى» (جوت 1991, ص :)١1958‏ 
ومن ثم فإن المخرج لا يُرى باعتباره مؤلقا أى فنانًا منفردًا. (ومن المفترض أنه لا يوجد 
شخص آخر مشترك فى صناعة الفيلم يملك درجة التحكم المطلوبة). كما يقترح جوت أن 
التحكم الكافى ربما لا يكون كافيًا لتحقيق التأليف المنفرد. فحقيقة أن المخرج هو الشخص 
الذى يملك الدرجة الأكبر من المسئولية عن مظهر وصوت الفيلم النهائى, لا تتضمن أنه 
المؤلف الوحيد. لأنه «إذا كان هناك آخرون يضفون اختلافا فنيّا مهما على العمل, فإن من 
الإنصاف أن نعترف بهم باعتبارهم معاونين فنيين» (ص -)١191‏ ويبقى أن نرى إذا ما كان 
المدافعون عن رؤية المؤلف الواحد سوف ينجحون فى مواجهة هذه التحديات. 

كما أن المدافعين عن رؤية المؤلف المتعدد يواجهون تحديات أخرى. ويذهب جوت 
بعيدا عندما ينادى بأن «ممثلى الأقلام من بين المشتركين فى خلق الأفلام» (ص ١19١8‏ ): ومن 
ثم يعتبرون مشتركين فى التأليف. وهو يؤسس هذا الزعم على حقيقة أن الأداء السينمائى 
«جزء أصيل من الفيلم» (ص ١77‏ )؛ وأن ممثلى السينما يحددون جزئيًا طبيعة الشخصيات 
التى يلعبونها. لكن هناك اعتبارين على الأقل يعارضان النظرة إلى الممثل باعتباره مؤلفًا, 
فأولاً منطق جوت يبدو ممتدًا إلى حالات البورتريهات الفوتوغرافية؛ ومن غير المعقول أن 
يعتبر الشخص الذى يتم تصويره فى بورتريه فوتوغرافيًا مشاركا فى التأليف. والأكثر 
أهمية أن أداء الممثلين «جزء أصيل» من الأفلام بفضل أنه يتم تصويرهم سينمائيًا. لكن من 
الصعب أن نرى «كيف» أن ذلك يقدم أساسًا للزعم المنطقى بالتأليف, أى أنه لا يقوض فكرة 
المخرج بوصفه مؤلقا. وهذا الموضوع لايزال ثريا لمزيد من البحث والدراسة . 
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- مؤلفون سينمائيون ومفاهيم ذهنية 

لقد ذكرت من قبل تأكيد فوكوه على «وظيفة المؤلف» أكثر من المؤلف ذاته. وفكرة 
فوكوه تلك تعكس نزعة مهمة فى الفكر المعاصر حول التأليف الأدبى والسينمائى؛ والتحول 
من التفكير دورًا يملؤه أشخاص حقيقيون أو مجموعات. إلى التفكير فيهم باعتبارهم 
مركبات ومفاهيم ذهنية أو تخيلية أو شىء من هذا النوع. ويميز بيتر وولين بين أفراد 
حقيقيين مثل فوللر. وهوكس. وهيتشكوك من ناحية, وبين الأبنية التى تسمى بأسمائهم 
(وولين 71 _ص .)١147‏ وقد تلقى جيفرى نويل سميث وآخرون هذا التمييزء للقول 
بأن من المهم التمييز بين المؤلف باعتباره إنسانًا والمؤلف باعتباره تأثيرًا على النص (نويل 
سميث 195/857, ص 3232 ). ويستعير سيمور تشاتمان بصراحة فكرة «المؤلف المتضمن» 
من نظرية الأدب لفهم كيف أن الأفلام المصنوعة بشكل جماعى تبدو كما لو كانت منتوججا 
موحدًا لذكاء حاكم مفرد (تشاتمان © ' *؟, ص .)151:15١‏ 

ومسألة الوضع المعرفى (الأنطولوجى) للمؤلفين هى مسألة ضخمة (انظر 
ليفينجستون 19917, وجوت 19917, من أجل المناقشة فى سياق السينما), لكننا لا نحتاج 
إلى أن نراها كمسألة اختيار مفروض بالإجبار. أى أنه يمكننا ويجب علينا أن نسمح بوجود 
كل من المؤلفين الحقيقيين (بلحمهم ودمهم - المترجم), والمؤلفين كما نراهم فى أعمالهم 
(أى مفاهيم ذهنية أى مؤلفين متضمنين). وفى بعض أعمال الفن - وإن لم تكن كلها - 
فإن هناك مؤلفين متخيلين أيضًاء أى أنه يتم تأليفهم عن طريق أداة أو أدوات محددة. إن 
شخصية ديفيد هولزمان (كما لعبها إل إم كيت كارسون) يتم تصويرها باعتبارها الصانع 
الوحيد ومؤلف «يوميات ديقيد هولزمان» ( 15717 ), حتى لو كان هذا الفيلم من إخراج جيم 
ماكبرايد. : 

لكن هذه الجماعية المحدودة حول التأليف لا توقف النزاع حول التقييم: والتفسير, 
والخصائص الأسلوبية؛ التى تؤسس للمناقشات حول نظرية المؤلف. لذلك هل يهتم 
تفسير الفيلم بمقاصد المؤلف السينمائى القعلى (أو المؤلفين). أو بمقاصد المفهوم الذهنى 
للمؤلف (أى المؤلف كما يبدو فى عمله)؟ هل خصائص الأسلوب السينمائى لفرد بعينه 
(أسلوب كيروساوا مثلاً) تهتم بشخصية المخرج الحقيقى, أم بشخصية المخرج المتضمن 
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(كيروساوا كما يظهر فى فيلمه أو مجموعة أفلامه)؟ من الممكن بالطبع أن يكون هذان 
الاهتمامان منطقيين وشرعيين. ومن نحن لنقرر؟ 
لقد ذكرت بالفعل إحدى الحجج التى تقف إلى صف أهمية المخرج السينمائى المتضمن, 
وهى أن الإقرار بالمخرج باعتباره مفهومًا ذهنيًا والتوجه إليه يمنح أفضل تفسير للوحدة 
والاتساق الظاهرين؛ واللذين تقدمهما لنا العديد من الأفلام. لكننى أعتقد أن هذا ليس 
مقنعا. فالافتراض يبدو فى أن هذه الوحدة تنسب إلى تأثير صانع واحد, لكنه افتراض 
يشوبه الخطأ؛ فهناك العديد من الطرق التى يمكن بها لمجموعات أن تنظم نفسها لتصنع 
منتوجات متسقة وموحدة؛ ومن الإستراتيجيات الشائعة فى السياق الأكاديمى استخدام 
مدير للمشروع (أو مؤلف أساسى). وعلاوة على ذلك, فليس من الواضح أن المؤلف المتضمن 
لفيلم ما من الأفضل التفكير فيه كفرد. إن جوت ينادى بأنه «إذا كان علينا أن نبنى مؤلقًا - 
باعتباره فكرة ذهنية - لكل فيلم, فإنه سوف يكون مختلفا عن الناس كما نعرفهم. حتى إن 
استخدامه سوف يشوه بشكل منهجى استجايتنا للسينما» (جوت 1951. ص 175 ). لذلك 
لا يبدو أن التوجه للمؤلف المتضمن يمكن أن يفسر بشكل مريح الوحدة الظاهرة فى العديد 
من الأفلام. وكما يشير جوت فإن التوجه لمؤلف جماعى قد يساعدنا على تفسير لماذا تعطى 
بعض الأفلام مظهر عدم الوحدة والتناقض الداخلى (ص 177:176). 
دعنى أذكر سببين آخرين للشك فى التوجه إلى مؤلف متضمن أو المؤلف كبناء ذهنى. 
السبب الأول هو أن أحد الدوافع المهمة للايتعاد عن المؤلف الحقيقى للاقتراب من المؤلف 
كبناء ذهنى يبدى موضع تساؤل. والمناصرون للمؤلف بوصفه بناء ذهنيًا يشيرون عادة 
إلى عدم التطابق الظاهر والذى يبدى كثيرًا بين شخصية الشخص الحقيقى (أو الأشخاص 
الحقيقيين) الذين يصنعون عملاً. والشخصية التى يتم التعبير عنها فى العمل. وعلى سبيل 
*المثال صنع دى دابليى جريفيث أفلامًا تعبر بشكل شرير عن أفكار عنصرية: لكن البعض 
قال بأنه لم يكن عنصريًا بالمعنى الدقيق (كيرتس 5* *؟). وإمكانية عدم التطابق توحى 
للبعض بأننا غير مهتمين. ولا يجب أن نهتم يمواقف الشخص الحقيقى الذى صنع الفيلم. 
عندما نتناول التفسير والخصائص الأسلوبية. وربما كان الشىء الصحيح هو أن نقول: إن 
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أفلام جريفيث تعبر عن مواقف جريفيث كما يُرى من أفلامه (أى رؤية جريفيث باعتبارها 
بناء ذهنيًا). وليس عن مواقف جريقيث نفسه. (انظر روبتسون 1185 لعرض كلاسيكى 
للشكل العام لهذه الحجة فى حالة الأدب). لكن حجة عدم التطابق تلك تبدو كأنها تعتمد 
على القكرة بأن سمات الشخصية عامة أو «عالمية», أى أنها سمات يتم التعبير عنها بشكل 
متسق عبر مدى واسع من المجالات ذات العلاقة. والأعمال المعاصرة حول الشخصية قد 
وضعت هذا الافتراض موضع التساؤل (دوريس ”* ١؟).‏ وإذا كانت سمات الشخصية 
. ضيقة أو «محلية». فإن عدم التطابق بين السمات التى تظهر فى الكتابة أى صناعة الأفلام, 
والسمات التى تظهر فى سياقات أخرى.ء عدم التطابق ذاك يجب ألا يقلقنا. وإذا كانت سمات 
الشخصية أقرب إلى «الشجاعة فى سياق محدد», منها إلى «الشجاعة المطلقة» (ص 75), 
فيجب ألا يكون هناك ما يدهشنا حول أن أسلوب الأعمال السينمائية لمخرج يمكن أن يعبر 
عن سمات شخصية مختلفة عن تلك التى يعدّر عنها بواسطته فى سياقات ونشاطات أخرى. 
وبعد كل شىء. فنحن نعرف أشخاصًا يتسمون باللطف فى بعض المواقف, وبالسخف فى 
مواقف أخرى. 

والسبب الثانى للشك فى التوجه إلى المؤلف المتضمن أو المؤلف كبناء ذهنى يعتمد 
على الزعم بأن مفهوم المؤلف يبدو مفهومًا تفسيريًا إلى حد كبير. إن المؤلفين يصنعون 
أعمالاً أدبية. والأحوال النفسية للمؤلفين تلعب دورًا فى تفسير الأساليب الفردية التى 
تظهرها الأعمال التى يصنعونها (قارن فولهايم /1941, ص .)١1-171‏ وذلك لأن فكرة 
نظرية المؤلف - على الأقل فى جانب منها - هى مفهوم تفسيرى للسبب والنتيجة؛ حتى 
إن المؤلفين يتعرضون للوم أو المديح لعناصر أخلاقية محددة فى الأعمال التى يصنعونها. 
لعن المؤلق نوصفةه يناه هنا أو شخصًا متكيلا: أو مولقا متضسمنا: لا ينكن أن يلعب 
دورًا تفسيريًا ملائمًا. إن شفوكس هى الذى كانت له علاقة السيب والنتيجة مع كيانات العالم 
الحقيقى. وليس «هوكس المتخيل». ولا هوكس كما يبدو من أفلامه (جوت 19917/ وانظر 
أيضًا ستيكر 14417). وقد يكون للأفلام مؤلفون متضمنون. لكن ذلك لن يحقق الكثير فى 
تفسير ما نحتاج لتفسيره. 
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- نزعات واجاهات جديدة 

فى ورقة بحث حول الموضوعء أعطى ليفينجستون تعريفًا (أى «تحليلا جزئيّاء) 
للتأليف السينمائى: 

«المؤلف السينمائى - أداة أو أدوات. يصنع عن قصد حدثًا وظيفته المقصودة هى 
إظهار أو توصيل بعض المواقف من خلال إنتاج ما يبدو صورًا متحركة تعرض على شاشة 
أو سطح آخره» (ليفينجستون ا145, ص .)١5١‏ 

ليست لدى المساحة لكى أعالج هذا التفسير بالتفصيل (من أجل الاعتراضات عليه, 
انظر سيلورز ل *؟, وجوت 1439. ص .17١‏ لكن ما يستحق الملاحظة هو أن تفسير 
ليفينجستون جزء من كل نزعة معاصرة تسعى إلى تطبيق أدوات نظرية الفعل. والأداة. 
والتوصيلء على مسألة التأليف السينمائى. وهناك أعمال أخرى كتبها ليفينجستون. 
تتناول نظرية المؤلف على نحو أكثر عمومية؛ بالإضافة إلى أعمال حديثة كتبها سى بول 
سيلورز وتريقور بونيش» وهى جزء من هذا التحول الواعد (ليفينجستون ه ' * ". سيلورز 
* 7 بونيش .)١14954‏ وإن مزيدًا من التوضيح حول طبيعة وإمكانية التأليف الموسيقى 
فى ظروف العمل الجماعى لصناعة الفيلم المعتادة, يتطلب تطورًا حريصاء وتطبيق نظريات 
القعل والقصد الجماعيين والمعقدين. 

دعنى أقترح اتجاهين آخرين لمزيد من الدراسة. الأول هو أن المنظرين المهتمين 
بالمؤلف فى السينما قد يجدون من المفيد دراسة طبيعة التأليف فى سياقات محددة غير 
أدبية حيث الجماعية هى الشائعة؛ مثل نشر الأيحاث العلمية. والمقالات الحديثة تشهد على 
نمى مهم قى متوسط أعداد مؤلفى أوراق الأبحاث العلمية: بالإضافة إلى العدد الكبير المذهل 
للمؤلفين الذين قد تعود إليهم هذه الأبحاث (كينج /* ' 7 جرين /' "7). إننى لا أزعم أن 
الالتفات إلى نشر الأبحاث العلمية سوف يجيب قورًا ومباشرة عن الأسئلة حول المؤلف 
فى السينما. ومن المؤكد أنه من المحتمل أن تشوشًا فى المفاهيم يتم تنظيره ونسبه إلى 
مجموعة متعاونة معًا. والفائدة المحددة من الالتفات إلى هذا المجال قد تكون تفسيرًا أكثر 
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ثراء لمفاهيم المؤلف القاش والأساسى (وبالتالى المؤلفين الإضافيين أو الثانويين). لأن من 
المغرى تمامًا الاعتقاد بأن التوجه إلى مثل هذه المفاهيم سوف يثرى المناقشة حول التأليف 
السينمافق؛ 

وثانيّاء لقد ذكرت سابقًا احتمال أن التأليف يبدو كما لى كانت له إمكانية الكشف عن 
نوع من التجزىء فى دائرة صناعة الفيلم. ماذا أعنى بذلك؟ قارن الحالة المرادفة للتأليف 
الأدبى. ففى السياق الأدبى. يكون دور المؤلف معقدًا باعتباره وظيفة تهدف للتوحيد 
بين أجزاء العمل. وهى الوظيفة التى يقوم بها فرد واحد. أى أن الوظائف التفسيرية, 
والتقييمية. والأخلاقية, والقانونية. وحتى الفردية. فى التأليف الأدبى. موجودة فى 
شخص واحد. لكننا سبق أن رأينا أنه فى حالة الفيلم ينفصل التأليف القانونى عن أدوار 
التأليف الأخرى. وأنا أقترح أنه فى الحالات العادية جدًا لصذاعة الفيلم قد تحدث أنواع 
أخرى من تجزىء دور التأليف. إن إحدى الأدوات (مثل المؤلف الموسيقى) والمسئول جزئيًا 
من الناحية الفنية عن الفيلم (أى أنه يستحق ذكر اسمه يسبب ميزته الفنية) قد لا يكون 
مسئولاً أخلاقيًا على أى نحو عن الفيلم (ربما بسبب أن المضمون الأخلاقى المهم قد تم خلقه 
فى مرحلة المونتاج بعد اكتمال تأليف النص الموسيقى). ومن السهل التفكير فى حالات 
عديدة ممائلة. وبهذه الطريقة فإن التأليف فى السينما قد يكشف نوعًا من عدم الوحدة لا 
يوجد عادة فى الأدب. إن الأمر ليس بسيطا فى أن نقول إنه لا يوجد شخص واحد مشترك 
فى عملية صنع الفيلم يقوم بوظيفة التأليف, لكن يمكننا القول ببساطة. إنه لا توجد جماعة 
واحدة من الناس يمكن رؤيتها على أنها تقوم بدور التأليف (برغم أن مجموعات فرعية 
مختلفة يمكن رؤيتها على أنها تؤدى عنصرًا أى أكثر من دور التأليف). وقد تكون هناك 
بالطبع طرق أقل إبهارًا لتقرير هذه النقطة. لكن اقتراحى هو أن هذا البعد فى صناعة الفيلم 
(الطريقة التى تنفصل بها فى حالة السينما عناصر مختلفة من دور التأليف تكون موحدة 
فى حالة الأدب) هو البعد الذى يجب أن يلتفت إليه المنظرون فى التأليف السينمائى. 


بن بن 2 
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اعتراف بالفمضل 


الشكر واجب تجاه المحررين. ستيفن ميسكين, وأندرى كانياء لتعليقاتهما على النسخ ' 
السابقة من هذا الفصل. 

انظر أيضا «علم الأخلاق» (الفصل ٠١‏ )؛ «التفسير» (الفصل 9١).#الإغلاق‏ السردى» 
(الفصل »)١5‏ «الأسلوب» (الفصل 6؟), وبإنجمار بيرجمان» (الفصل .)0١‏ 


00 


المراجع 


متكممع طلا أه بوتدوطولا بممعتلداط ,معتطتمع8 ب .كهم ,وعاءليفت) اس ورصوط مراع (1997) .2 مماعطمم 
م20 

أيسه طلبعع0ا ع1 (له) متمل لآلا صذ مدل .ك خمف "تمطسخ عط أن تكح مر" (2002) .8 مسد 
كدع”! ممع »0 :21 رمم نيلا , توليك عط إن اسقم جصوم8 

.ناسعن ء ل نارملا ج80 ,لت طاة باماعلمهه! عق نعم صاز؟] (1993) كا بممعمصممط؟ اعد 17 ,المسلوم 

دعل( لمج مولهمما رطناك؟مطبيث إه وموم ط1 (.لك) عتطيونهت) .ل صذ ",رمتطمماسخ أن موعل]" (1981) .8 بعأسومعوييظ 
.مجزلء لما عاوسلا 

(.خله) طء لمعمو[ .از لمه ,وعصتطعين11 '[ ركسم أاماط .ل ص "عات لص عسيععمز] ,كملع" (2000) ٠١‏ ممعم 
.لأمحمم بوملوما ,عليمة! وماميتك؟ دا م1 

عبرل تعطصوة) تارملا حمل ,مهمسا مضصمالة عمف عمتجصمع 1 ها "برومامعل! انمد عأممعطكظ ملت" (1996) .لز باأموة) 
5 كون 1 لوخدو ازول 

كنت[ العم اننا لداعت نلىد0 ,مث كدماز إن جاومومان ى (1998) ب 

0 جطمميمانط ع1 (كلت) ممعي بك لصه وعطصمم ل 1 دز "ممتسعدلط ماتتسعمكت مطل“ (2005) بك بمممكمطة 
بالعساعدائ! تفاط مع لأمالط ,ممع أمجم ذل جمعطمهدا سانا 

29 وأرماحص نا لمعنااو) "مععمعنأسث ممكتهاء] عط ان ممصي عطر له وعناه'!! متمويع" (1987) بخ الممحمة 
79-67 


11> !الم 


ةا لنسعها! نمدفصها ,امف زه جهمامين0 دخ (1989) .0 ,عنس 

علمايومم إه امصيول الم8 "بسالظ أن عوفنهومها سممماعهها عط ب#رطلهون يمنا مر" (1993) ب 
.207-19 

لانكمعنانونا عولتتطودت عابولا عل ,معاماء3 مواتججمت) قمه واومئمان© ,سلا" بمسناة فجه عهممز (19955) ب 
: .قوعم 

انث أنه كعمليوءوم ]ه لمدمممل "رصا" لهة عتتعدعنا هذ عجتعمعدل! بلمسسهمعظ بوناتطهتاء مول“ (نا5و9]) ل 
.19-29 :53 «عامااو 

لمعععه أى سم انم عط عأطمانهبة .متجمهماط مبماذ "ععنط/لا فصد عاعداة مذ ططج16ق0 ,لام" (2003) .8 بونوعيه 
.(2008 طاعرداط 7 لمدئععد) 10/2076307 

إه لمسصيول نم8 "رعادلا معنا ممه مملئمعوعنه!ا مدعنا ,كمماكوعنم!ا كرمطسك" (2006) .5 رووتبروع 
2234 :46 ومامطاءعم 

اولمع تهنا عولعطهمت نعو لطامت #ماتمطة8 لمدوال( جه وتلمه«مدت7 :جماممحص(ت) إه عأمما (2002) .[ ,ختيم 
.كوم 

:9 كععطاوءم إه امامل الناد8 "ركعخ عل ها عومد أن معاطم عط بمعملت متعزييمر" (1979) .13 ممعم 
.304-14 


61 


الال ]كص سأنةا ملظ نمملوما ,نم5 (1979) 3 عر 

7تملاباك عط إن املع 7صائع مجه نم2 ع1 (.لع) عتهما إلا مذ "لومطانت مه كز تقط/لا" (2002) .11 باانقعيسط 
بكوعع2 لمم جهدعع:0 :1ن) ,تروم ونلا 

مجه جمعط؟ مناظ لخلة) طنتوك .لط لم معالم .8 مذ ",ومعدروطجاامت لمد متطسمطسنم ملظ" (1997) ,8 ,انون 
مكوع 10 مملجع ره أت نلمه)»:0 ,واومدماتا2 

.(2007 معطوععمنا 20) 1165 ,450 عميدلة "ممطسة عدما عط أه عكتمعطا عط 1“ (2007) .لز رعمعم 0 

رطنلوبملسخ ]ه كعارممط؟ (له) عتطونت .ل مذ "لمتطسسمطاسة له هعل! ع1" هه تمعهومع" ([198) .5 ,طنوءتا 
غقلء نسم تعايملا علط همه مدلوما 

.623-30 :116 شلالا ",متطءتمطنة أه مععدمن) نمه ممأعسمطد امن" (2001) 71١‏ .ل ,عهدا 

تمان" زه جطممعماطط م11 (.ولء) مدصن0 .م لصه ورعطمع مهلا 1 مذ" بسعاء © مل كه معل! مطل“ (2005) 28 ,امنا 
اأعساعداظ نمالا ,دعلاها/! ,كيدالمء؟! مس ع1" جوعلمهدا 

عاطوانوحة .18 عم8ا ععممة "روباعه علد عد علعء1 بولج مر بعنلع]1 معمه عمط نوع اب/ة" (2007) .© ,ومكا 
طععداما 6 هه لعددعععد) صغخط. أعبيوم_2007ععل-مح_مجو/2007ععل- لمم سمء. مجع معاعيء اطاععد/ معط أ 
م2008 

طعتمعمدل .11 قمة ,تعمتطءساط 2 ,عسماامط .لهذ "عطعامسصداظ' عطفعة كامما عطوتصحرواط ثم" (2000) .1 ,اعمكا 
.لأمدعث نعدللهما ,ملمء؟ا معنسسد سان" 11 (.كله) 

كعنامطادعف ]ه لمصممل لكال8 "ددسم عنازاهمم مخ عمطاعة عط أن طط عط1" (1990) 8 ,عبوعههما 
.319-11 

مجه جمعط؟ مناظ (كله) طعتم5 .لز لمد معالف .8 هذ ",وتطممطسم عتاممعمك" (1997) 8 ,ممكيرماناناً 
كع وملمععدات) :لم0 ,جاممكمانطم 

كت "1 للد كنونا لردا<0 نل مك0 ,جسمذ أمعتطزوومتطط م ن«متتصمام] نجه تم (2005) ب 

إه عمط (.له) عنطونةة) .[ هذ "كملءموهذ غ15 أه عننسن مز مسق حزك“ (198[1) .0 ,كنوك ]اعوولر 
.ععل ءاه امولا دعل لمد وملهدما ,ونط عمسم 

.كوعء”1 وجهر) ع( تودلهما ,نعتهمانا يدنهةل أده مدنلهمذهفدنا نعل" كه سان (1993) ا ,لا ,مماماءعط 

عأتدلاا معدت عط عت عمعج امومع عط1! توومووسة أمتتمطعنية له وتطوممطعسية“ (1999) :1 بطععموم 
لومعععة) سستطمونعسئ4_أمدرةف هعس وسسصسرئصط ند عأطداتدجة .4 لمجموز عنعفادعة «متلعحمت "رمخ أن 
.(2008 طعمواا 6 

(.كات) عمسم كلا لمم أبدطء<1 .8 .لل مز "كأتكواقهة أمنومععمم لمد موعموعميوظ" (1998) ,لا برعكمجة 
.لأعكعاعنا لصد ممصجه :للا! رممطمما ب«مشمم!ا عملضلء 

227 :94 ماوع أمءنطزموملئة8 "باتو/لا بممعننا عط سنو تأهوممع8 لمد عاجك“ (1985) .[ روصكدتطمظ 

أدوعا دز منطعمطسم ملظ أن ممندل! عل ع0 سمطوة نض[ أن طعتمع5 هذ ممعمت" (2003) .21 ,أعممماوادة 
.كدعا بوالدمعء دلولا عمسا نزل! تردسدعمعكا ,ولطلكتمطنية مجه دل (.لء) مممعء ةا /1ا نا وز "عم عاد 

.لا نمه ,كيمتطءعنب!! 8 ,وسولاداط .ل هذ ",1962 هذ تمعط1 عنعسخ عط مه عولط" (2000) لمق ,تمجه 
.لأمصسة تعملدما ,عفمء8 منود سان" مذ (.كلء) اعتدمعم3دل 

رعاءتسخصيططظ دعل« ,ونلوبم ليث قحم طلز" (.لعء) ممصعع لا لا مز "بلع أكامعة ومعط1 تنعسخ ع" (32003) ب 
.ككعء2 لإخاوء لونلا عيسكا :زاج 

ممع طامةآ تعأره/ جل« بمجع متفبع3 عل ١‏ عالتلم "1 لممسولاواا ت«عندوة مل إن كنيادت0 م15 (1988) 1١‏ ,تاجاعع 

263-71 :65 «ساعم) ععث لد ىنإعادعم و لمصمسل ",سا ممتطعمطسخ عبرنعء| ام" (2007) 8 .0 ,وعواامة 

258-71 :11 عصممعانا محه عطمووماتط8 "بورمطسخ لعنتاسددهة للمة ,لعتامص! ,تمععممجق" (1987) .2 رعاءع 5 
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سوزان دواير 


بالنسبة للأشخاص عند كل نقاط الطيف السياسى. خاصة هؤلاء المشتركين فى أى 
شكل من أشكال وسائل التعبير - بدءً! من رسامى القصص المصورة إلى مخرجى السينما 
وفنانى الأداء - فإن الرقابة تحمل مضامين شديدة السلبية, وفى الحقيقة أن الرقابة 
بالنسبة للكثيرين هى نقيض الحرية والإبداع. ومع ذلك فإننا نستطيع - ويجب علينا - أن 
نفكر فى الرقابة بشكل أكثر حيادا. على أنها تعنى ببساطة فرض القيود. وبهذا التفسير 
فإن الرقابة لا تكون دائمًا هى «الأمر السيئ». وتلك النقطة مهمة لأى جدال فاعل «ضد» 
أشكال محددة من الرقابة. لأنه إذا قمنا بتعريف الرقابة باعتبارها مرفوضة دائماء فإنتا 
يبساطة نؤكد ما ينكره الرقباء دائمّاء لأننا لم نقدم «أسبابا» لرقض الرقابة. وعلاوة على 
ذلك فإن التفسير المحايد للرقابة يسمح لنا بشكل أفضل أن نفهم أن هناك أدوات مخلفة 
للرقابة. وأن للرقابة طيفًا من الأهداف والدوافع. وأن بعض أنواع القيود (بشكل يتضمن 
مفارقة فيما يبدو) قد تكون جزءًا من عملية الإبداع ذاتها. 

وسوف أتناول هنا فقط الرقابة التى أثرت ولاتزال تؤثر على السينما. وبالطبع فإن 
هناك الكثير يمكن قوله عن الرقابة فى الصحاقة. والفن, والأدب (انظر «مزيد من القراءة». 
فى هذا الفصل. وفصل «البورنوجرافيا»). 
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- أدوات الرقابة 


ليست أداة الرقاية دائمًاء وليس بشكل نمطى هى الدولة. ومن المؤكد أنه فى كل 
: أنحاء العالم وعبر الصور. كانت الهيئات الحكومية مرتبطة بفرض القيود على السينما, 
بدءًا من المنع الكاملء إلى ما تطلق عليه قوانين الولايات المتحدة قيود الزمانء والمكان. 
والسلوك. لكن هناك هيئات غير تابعة للدولة. مثل اتحادات الصناعة السينمائية. والمعلنين» 
والجماعات الحقوقية, قد تكون أحيانا متحكمة بشكل أقوى فى طريقة صنع الأفلام, 
وتوزيعهاء وعرضها. 


- رقابة الدولة 

عندما تتولى الدولة على عاتقها منع أى تقييد وصول الجمهور إلى مادة تعبير معينة, 
فإقها قل مرج علق العديد هن الحقوق التسخورية: معطم الدساتين الديتقواطية حم 
حرية التعبير للصحافة. وحرية التعبير بشكل عام. وقى الولايات المتحدة. يجب على 
الحكومة أن توضح أن حالة مفروضة من الرقابة جاءت يسيب «مصالح ملحة للدولة» 
(وهى التى تستخدم على نحو متزايد مصطلح «الحرب ضد الإرهاب»)» وأن ذلك القرار 
المحدد بفرض الرقابة يمثل أقل الوسائل تدخلاً لحماية هذه المصالح. بالإضافة إلى ذلك 
فإن الدولة لا تستطيع أن تمارس «قيودًا مسبقة» أى أن تمنع شكلاً من أشكال التعبير قبل 
نشره. فالمادة المعرضة للرقابة هى المادة المتاحة للجمهور. 

وتاريخ السينما فى هذا المجال مثير للاهتمام. فحتى عام 1507, لم تسلم المحكمة 
الأمريكية العليا بأن الصور المتحركة تقع تحت حماية التعديل الأول من الدستورء وكانت 
القضية السابقة على إصدار ذلك الحكم هى قضية «شركة ميوتيوال فيلم ضد اللجنة 
الصناعية فى ولاية أوهايو» (77؟. بو إس, ٠‏ ؟؟) ,)١1910(‏ والتى تتعلق بمحاولات الولاية 
منع عرض فيلم دى دابليى جريفيث «مولد أمة» .)١1915(‏ وفى هذه القضية حكمت المحكمة 
العليا بأن الصور المتحركة «صناعة وتجارة نشأت وهدفت للربحء» ولا تعتبر جزءًا من 
صحافة البلاد أو أداة للرأى العام» (45؟). وهكذا فإن المحكمة أيدت قانون أوهايو. وأقرت 
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بأن «الأفلام التى يمكن الموافقة على عرضها هى الأفلام التى تخضع لرأى هيئة الرقباء للتأكيد 
على طبيعتها التعليمية والترفيهية والآمنة». وبعد عدة عقود. وفى قضية «شركة جوزيف 
بورستين ضد ويلسون» (1901): أصدرت المحكمة العليا ذاتها حكمًا مناقضًاء هذه المرة 
بشأن فيلم روسيللينى «المعجزة» »)١1944(‏ يقضى بأنه لا يمكن دستوريًا رفض حق العرض 
لفيلم, بسبب الدعوى بأنه ينتهك المقدسات, والأهم هو أن المحكمة أقرت بأن «السينما وسيط 
مهملتوصيل الأفكار. وأن أهمية الصور المتحركة باعتبارها أداة للرأى العام لا يقلل منها أنها 
مصممة من أجل الترفيه بالإضافة إلى التعليم» (7 ٠‏ 9 ). (ومع ذلك القيود المسبقة على الأفلام» 
والتى تمارس بقوة هيئات الرقابة المحلية أو التابعة للولاية. وتمنع العرض قبل الذهاب إلى 
المحكمة, هذه القيود لم تتوقف حتى عام 1575 » وفى قضية «فريدان ضد ماريلاند») 

وفى عشية الحرب العالمية الثانية» (فى أعقابها مباشرة)» قامت حكومة الولايات 
المتحدة باستهداف هوليوودء خاصة كتَّاب السيناريى والمخرجينء خلال الإجراءات سيئة 
السمعة للجنة التحقيق فى النشاطات ضد الأمريكية (©08ا!!)» والتى قامت فى عام ١5151‏ 
ثم فى عام 150١‏ بالتحقيق مع أفراد. وقحصت أفلامًاء للبحث عما يمكن اعتباره رسائل 
هدامة (أى مناصرة للشيوعية). وكانت استجوابات مثيرة للجدل إلى حد كبير» ورفض 
بعض أعضاء صناعة السينما التعاون معها ونتج عن ذلك سجنهم., بينما شهد آخرون 
ضد زملائهم, ودمرت - بال معنى الحرفى - حياة بعضهم خلال تلك السنوات (جلادشوك 
6 واستدعى رؤساء الشركات السينمائية أمام اللجنة. وإليك فقرة تستحق المقارنة 
مع السياق المعاصرء. وتخص جاك إل وارنر الذى كان آنذاك رئيسًا لشركة إخوان وارئر: 

«إن شركتنا واعية وحريصة على مسئوليتها فى الحفاظ على منتجاتها خالية من 
السموم الهدامة. ومن خلال الإشراف الكامل من جانبىء فإننى أفحص خطة الصور 
المتحركة وإنتاجها. وإننى أعتقد جازمًا أنه ليس هناك فيلم لشركة إخوان وارنر يمكن ‏ 
الحكم عليه بأنه معاد لوطنناء أى شيوعى فى طابعه أو هدفه» (لجنة النشاطات ضد 
الأمريكية بالكونجرس. .١195147‏ ص١١).‏ 

وفى الوقت الذى كانت فيه رقابة الدولة على الأفلام مباشرة تمامًاء فإن «مرسوم 
الفيلم العائلى» لعام ٠٠١5‏ (وهو جزء من «مرسوم الترفيه العائلى وحقوق الطبع 
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لعام © : ٠‏ ؟) مثال معاصر جدا على الممارسة الحكومية غير المباشرة, فهذا المرسوم يعوّض 
صناع أقراص الدى فى دى للعرض المنزلى ضد الاتهامات بانتهاك حقوق الطبعء إذا قاموا 
بحذف بعض المشاهد من الفيلم دون تصريح ممن يحمل حقوق الطبع, مادام هذا الحذف 
ملحوظا بوضوح. 

والأمر الأخلاقى مثير للاهتمام هنا تمامًاء فهناك زعم بأن الدافع وراء المرسوم هو 
دعم الآباء والأمهات وأولياء الأمور الذين يحمون أطفالهم من الصور واللغة غير المناسبتين 
لهم. ومع ذلك فإن المرسوم يقوض الحقوق الأخلاقية لصناع الأفلام. وعلى عكس العديد 
من البلدان الأوربية. فإن الولايات المتحدة (التى تعتبر أمة القانون العام) لا تعترف 
بالحقوق الأخلاقية للفنانين باعتبارها حقوقا قانونية (هولاند ١1‏ ١؟).‏ وقانون حقوق 
الطبع - وبالتالى حماية منتج السلعة - محدد بالمصطلحات الاقتصادية, أى أنه لا يمكن 
لأحد أن يحقق الربح من عملى بادعاء أنه عمله. وحماية حقوق الطبع ليست مفهومة قانونيًا 
باعتيارها المصلحة الأخلاقية للفنان فى الحفاظ على تكامل عمله؛ وعدم ارتباط اسمه بنسخ 


مشوهة أو مبتورة من عمله. 


- الحادات الصناعة 

من المفارقات أن أكثر أدوات الرقابة تأثيرًا فى مجال السينما هى «اتحاد الصور 
المتحركة الأمريكى» (8ه115), والذى كان يطلق عليه فى الأصل «اتحاد منتجى وموزعى 
الصور المتحركة قى أمريكا» (105808) ١‏ وهذه الهيئة التى كونتها الصناعة هى التى دعمت 
فى عام 147١‏ ما سمى «ميثاق هايز», والذى كان لا يمنح «ختمه» للأفلام التى تحتوى على 
فعل أو حوار ينتهك القواعد التى زادت على الثلاثين والواردة فى الميثاق, بما يؤدى إلى 
عدم توزيع أو عرض هذه الأفلام لدى أى عضو فى اتحاد المنتجين والموزعين. وقد تضمن 
ميثاق هايز القواعد العامة التالية. مع قيامنا هنا بإعادة صياغتها: 

-١‏ لا يتم إنتاج أى فيلم يقلل من المعايير الأخلاقية لدى من يشاهدونه. ومن ثم فإن 
تعاطف الجمهور يجب ألا يتوجه مع الجريمة. أو الأفعال الخاطئة, أو الشر. أو الخطيئكة. 
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9- يجب تقديم المعايير الصحيحة للحياة. والتى تقبل عرضها يمتطليات الدراما 
والترفيه. 

1- يجب عدم السخرية من القانون الطبيعى أو الوضعى. ولا يجب أن يتوجه التعاطف 
لانتهاك هذا القانون, وهو ما يجب دعمه من خلال قواعد خاصة تحكم تصوير الجريمة؛ بما 
قى ذلك جرائم القتل. والجنس. والعرى. والملابسء, والسوقية. والمشاعر الوطنية (اتحاد 
منتجى وموزعى الصور المتحركة فى أمريكا 4و١‏ (155).ص .)1١4‏ 

وفى عام 4 حل اتحاد الصور المتحركة الأمريكى محل ميثاق هايز الذى عفا 
عليه الزمن, وبدأ استخدام نظام التقييم. ومرة أخرى فإن هذه الخطوة من جانب الصناعة 
ذاتها كان بقصد بها تولى أمر تحكم الدولة أو الرقابة على الأقلام. 


- نظام التقييم 

يطبق نظام التقييم فى الولايات المتحدة, والمملكة المتحدة, والهند. وبلدان أخرى. 
وفى عام 1917 فى المملكة المتحدة أنشئ مجلس الرقباء البريطاني. ثم سمى فى عام ٠١1546‏ 
باسم المجلس البريطانى لتقييم الأفلام. والذى يستخدم حاليًا ثمانية تقييمات. مصممة 
أساسًا لتقديم إرشادات للوالدين حول المادة المناسبة لأطفالهماء ولفصل ال مادة الجنسية 
الصريحة التى لا تتاح رؤيتها إلا للبالغين ثمانية عشر عامًا من العمر. 

أما الهند - والتى تملك أكبر صناعة سينمائية فى العالم؛ وتنتج نحو ثمانمائة فيلم 
كل عام - فلديها أيضًا المجلس المركزى لتصنيف الأفلام. والذى يفرض التقييمات؛ لكن 
القيود الأسبق لاتزال سارية فى الهند. وعلى سبيل المثال فإن المجلس المركزى لتصنيف 
الأفلام لا يسمح بمشاهد القبلات من القم, ولاتزال هناك كلمات معينة يتم حذفها. وهناك 
اقتراحات قدمت فى عام 4 .7٠ ٠‏ لإضافة مزيد من الحريات «المرسوم السينماتوغراف» لعام 
7 لكن لم يتم حتى الآن سن تشريعات جديدة فى هذا الصدد. 

وفى الولايات المتحدة توجد تقييمات الأفلام التالية: © للعرض العام (5613) 
صالحة للعرض بمصاحبة أحد الوالدين. 8 محظور رؤيتها لأقل من 17 عاما إلا بصحبة 
أحد الوالدين أو ولى الأمر. (06-17) محظور لأقل من ١7‏ عامًاء وهذا التقييم الأخير لم 
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يظهر إلا فى عام © 154:, وكان فيلم «هنرى وجون» )١154*(‏ هو أول فيلم يحصل عليه 
عندما قرر اتحاد الصور المتحركة الأمريكى وقف العمل بتقييم “ا الذى يعنى وجود مادة 
جنسية فى الفيلم؛ وكان السببب فى هذا التغيير هو أن التقييم “ لم يكن علامة تجارية خاصة 
بالاتحاد. أى أن أى صانع أفلام يمكنه استخدامه, وخلال السبعينيات والثمانينيات كان 
منتجو أفلام البورنوجرافيا يستخدمون التقييم ا لأفلامهم: لذلك فإن هذا التقييم كان 
يعنى لدى الجمهور مرادفا لأقلام البورنوجرافيا. ومن ثم طبق اتحاد الصور المتحركة 
الأمريكى تقييم »ا على أفلام مثل «برتقالة آلية» (197/1) و«سائق التاكسى» (15173), 
لكنه اختار فيما بعد أن يستخدم تقييم (906-17) كعلامة تجارية خاصة به لتمييز الأفلام 
عن البورنوجراقيا. 

وكعلامة على قوة وسلطة اتحاد الصور المتحركة الأمريكىء فإن الجمهور العام لا 
يعرف كيف يتم تنظيم التصنيفات فى الولايات المتحدة. وكشف فيلم «هذا الفيلم لم يتم 
تصنيفه بعد» (1: *؟) عما اعتيره مخرجه كيربى ديك السرية والتعسف اللذين يحيطان 
بعملية تقييم الاتحاد للأفلام. قلاتزال أسماء عشرة من الثلاثة عشر عضو لهيئة التقييم 
سرية. بالإضافة إلى سرية مداولات هذه الهيئة. ويقول النقاد إن هذا يحمى الهيئة واتحاد 
الصور المتحركة من أن يكونا عرضة للمحاسبة من قبل صناع الأفلام أى الجمهور نتيجة 
قرارات التقييم التى يتخذونها. ومع ذلك فإن الاتحاد يزعم أن عدم إذاعة الأسماء مطلوب 
لكى يحمى أعضاء الهيكة من ضغوط صناع الأفلام أى غيرهم لإعطاء أفلامهم تقييمات 
محددة. 

ويشكو أيضًا النقاد مثل كيربى ديك من أن أعضاء الهيئة ليسوا مؤهلين للحكم على 
الأفلام. وكرد على فيلم كيربى ديك قام الاتحاد بوضع معلومات على موقعه على الإنترنت 
عن جدول ونظام التقييم. حيث يقول الاتحاد: «ليست هناك مؤهلات خاصة لعضوية الهيئة. 
فيما عدا أنه يجب أن تكون للأعضاء تجربة أبوة أى أمومة مشتركة, ونضج ذكى, والأهم 
هو امتلاكهم القدرة على أن يضعوا أنفسهم فى مكان معظم الآباء والأمهات الأمريكيين» 
(اتحاد الصور المتحركة الأمريكى 8 * ". الموقع على الإنترنت). إن ذلك فى حد ذاته قد 
يبدو أنه غير مختلف عليه, لكن لاتزال هناك نقطتان جديرتان بالذكر. 
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الأولى؛ هى أن التقييم الذى يتلقاه فيلم ما يحدد إذا ما كان سوف يوزع ويعرض, 
والطريقة التى سوف يتم بها ذلك. فلشركات التوزيع والعرض تأثير كبيرء وهناك خمس 
عشرة شركة فقط تسيطر على كل دور العرض فى الولايات المتحدة. والشركات الخمس 
الأولى منها (مجموعة ريجال إنترتينمينتء إيه إم سى إنترتيئمينتء كارمايك سينماء 
سينمارك يو إس إيهء لويس سينبلكس إنترتينمينت) تملك 5؛ فى الماثة من الشاشات و50 
فى الماثة من أماكن العرض (إليزابيرج ٠5‏ *؟). وهذه الشركات تنفر من أخذ أفلام تحمل 
تقييم (17-©91)»: وكنتيجة لذلك فإن صناع الأفلام يقومون بحذف مواد من أفقلامهم حتى 
تعطيهم الهيئة تقييمًا يضمن عرضًا أكثر اقتصادية وربحًا. وفى وجه الانتقادات لقوة نظام 
التقييم, يشير الاتحاد فى تأكيد إلى أن صناع الأفلام ليسوا «مضطرين» لتقديم أفلامهم 
للتقييم. وأنه يمكن عرض الأفلام دون تقييم. ومع ذلك فإن هذه الأفلام سوف تواجه 
صعوبة فى أن تجد موزعًا. 

والنقطة الثانية؛ هى أن من الظاهر أن الهيكة تستخدم معايير مزدوجة فى تقييم ملاءمة 
تصوير العنف وتصور الجنسء فالهيئة جاهزة لإعطاء تقييم 8 لأفلام تحتوى على عنف 
بالغ؛ مثل «أرواح هائمة» (3* »)١ ١‏ و«بيت الضيافة» (5 * ١١7)؛‏ و«المنشار» ( * ١؟)؛‏ لكنها 
تعطى تقييم (0/6-17) لأفلام تصور شعر العانة أى العرى الأمامى للرجال. وعلى سبيل 
المثال فإن فيلمى «جالب الحظ السيئ» (7١١؟)‏ و«عيون مغلقة على اتساعها» (195959) 
تعرضًا للحذف أو التغيير الرقمى لكى يتلقيا تقييمًا أكثر ملاءمة. ويزعم العديد من النقاد 
أن نظام التقييم الذى يطبقه الاتحاد هى فى أساسه شكل من أشكال الإجراءات الحمائية 
(أى الإجراءات التى تتخذها جهة ما لحماية منتجاتها من المنافسة - المترجم), والتى 
تضمن سوقًا لمنتجات الولايات المتحدة من صنع الشركات السينمائية الكبرى» بينما تقلص 
إلى حد كبير السوق المتاحة للأفلام المستقلة. وأقلام الفن (نوادى السينما الصغيرة - 
المترجم). والأفلام الأجنبية (لويس * ٠‏ *؟.. ص .)١185‏ 

ومن المهم ألا ننسى الدوافع البراجماتية والاقتصادية للرقابة. فأفلام هوليوود الآن 
تكلف فى المتوسط ١١١‏ مليون دولار للإنتاج, والدعاية, والإعلان (اتحاد الصور المتحركة 
الأمريكى 8 * *"). ومن ثم فإن شركات الإنتاج تقوم بمجازفات مالية كبيرة. وسوف يكون 
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من السذاجة عدم مراجعة السيناريوهات. وإجراء حذوفات. وهى فى الأغلب الأعم منها 
ليست إجراءات فنية أو أيديولوجية. بل قرارات اقتصادية. ويقول لويس )5٠٠١(‏ إن 
«الرقابة على الأفلام تتعلق بشكل سطحى وثانوى بمضمون الفيلم. وأن اتحاد الصور 
المتحركة الأمريكى يشرف على تنظيم المضمون السينمائى وحده لكى يحمى منتجات 
الشركات السينمائية الكبرى فى السوق» (ص 73.5). 


- الجماعات الحقوقية 

برغم أن الجماعات الحقوقية ليست كيانات مالية ضخمة تشبه الشركات التى تتحكم 
فى إنتاج وتوزيع وعرض الأفلام فى كل أنحاء العالم» فإن بعض جماعات المصالح أو 
الضغط تعتبر أيضًا أدوات فاعلة قوية للرقابة. والمعارضة المنظمة القوية لأفلام يمكن أن 
تكون قوية تمامًاء لأنها قد تقوم بشكل مفاجئ أو حتى غير متوقع. والأمثلة الشهيرة على 
ذلك احتجاجات جماعة «كوير نيشان» على فيلم «غريزة أساسية» (1997 ) لطريقة تصويره 
للمثليين جنسيًا. وجماعة «نساء ضد العنف ضد النساء» التى احتجت على فيلم «يرتدى 
ليقتل» )١118*(‏ لتشجيعه على العنف ضد النساء. ومعارضة الأرثوذكس اليونانيين لفيلم 
«شفرة دافنشى» (1 : ١؟)‏ لتوجيهه الإهانة للديانة المسيحية, وتقرير جونسون (5١١؟)‏ 
بشأن مصدر مجهول يدعى أن شركة باراماونت أذعنت لضغط «مجلس العلاقات الإسلامية 
'الأمريكية». والذى اعترض على تصوير الإرهابى بوصفه فلسطينيًا فى فيلم «محصلة كل 
المخاوف» (*١١5),لتحل‏ محله شخصية من النازيين الجدد. 

وقد يمثل بالطبع الجدال الجماهيرى نوعًا من الدعاية الجيدة. فالمتفرجون سوف 
يرون الأفلام لأنهم يريدون أن يعرفوا علام كل هذه الضجة. لكن لايزال من الجدير 
بالملاحظة أن الضغط المحلى قد أيعد عددًا من الأفلام (وأشكال التعبير الأخرى) عن 
مكتياتنا ومدارسنا (سوفا ٠٠‏ ١؟).‏ مثل «الطبلة الصفيح» (151/4)., و« * 215 (151/3) 


و«قائمة شتندلر» (9؟كذا). 
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- الأعمال المستهدفة من الرقابة 

كما تكشف المناقشة السابقة. فإن تصوير الجنس. والعنفء والعزق» والأصل 
الإثنى. والدين؛ كانت هى المستهدفة من قبل الرقابة الحكومية وغير الحكومية. ومع ذلك 
فإن من المهم ملاحظة أن المناقشة ركزت على السينما فى الدول الغربية المتقدمة. وفى هذه 
المناطق فإن الدافع الصريح وراء الرقابة هو الرغبة فى حماية الأطفال من الصور التى قد 
تكون ضارة بهم. كما أن الدافع المتضمن هو الاهتمامات المالية والأخلاقية. كما أن الرقابة 
فى هذه المناطق تكون فى الأغلب بواسطة صناعة السينما ذاتها أكثر من الدولة. حيث إن 
أشكال التعبير تتمتع بالحماية القوية من التدخل الحكومى. 

لكن الأمر يختلف فى الدول الأخرى. والصين بشكل خاصء حيث إن الرقابة تستهدف 
الآراء السياسية وبعض المعالجات التاريخية ذات المنظور الخاص. وتتضمن الأفلام 
المحظورة رقابيًا فى الصين أخيرًا «سبع سنوات فى التبت» (/19191) لمعالجة لتحرير 
التبث. و«مذكرات فتأة جيشا» (5 * ١‏ ؟) للخوف من إثارة مشاعر ضد اليابان: و«بروكباك 
مونتين» )7١٠0(‏ لتصوير المثلية الجنسية. و«أرواح هائمة» (3* ١؟)‏ للإيحاء بأن الصين 
قد تستخدم أسلحة نووية ضد تايوان. كما تم منع فيلم «قصر الصيف» (1* ١؟)‏ للمخرج 
الصينى يو لو بواسطة الحكومة الصينية, لأنه يتناول فى جانب منه انتفاضة الطلبة فى 
ميدان تيانانمين, كما تم منع المخرج من صنع أفلام لمدة خمس سنوات. 

ومن المفارقات أن لجنة الرقابة فى الصينء على عكس هيئة التقييم فى اتحاد الصور 
المتحركة الأمريكى. تتضمن «صناع أفلام مثل كتاب السيناريو والمخرجين ودارسين 
للدراسات الأمريكية ونقاد السينما ومتخصصين فى التقنيات السينمائية» (ليى /ا* *”, 
موقع على الإنترنت). ومع ذلك. وحتى عام 1* *”؛ كان صناع الأفلام مجبرين على تقديم 
سيناريوهات كاملة للجنة قبل بداية التصويرء وتدعى الحكومة أن الدافع وراء ذلك هو 
الرغبة فى عدم وقف الإنتاج, ودعم صناعة السينما الصينية النامية, لذلك فإن الحكومة 
تطلب حاليًا ملخصًا قصيرًا ققط للحصول على موافقة عليه إلا إذا كانت «قصة الفيلم 
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متعلقة بموض وعات ثورية أو تاريخية مهمة, أو بالدين أو الدبلوماسية. أو الأقليات. 
أو النظام القضائى, ففى هذه الحالة يجب تقديم سيناريى كامل إلى المكتب الحكومى» 
(المرجع السابق). 


- الحجج ضد الرقابة 

لقد ناقشنا موضوع الرقابة بمنظور تفسيرى محايد, ومن خلاله فإن الرقابة ليست 
إلا فرضًا لبعض أنواع القيود على المضمون. وعلى طرق العرض, وما إلى ذلك. ومع 
ذلك فبإن من الحق القول بأن الرقابة ينظر إليها على أنها شىء سيئ. ولكى نفهم إشكالية 
موضوع الرقابة. ومتى تثور هذه الإشكالية. فإننا فى حاجة إلى فهم ما تشكله الرقابة من 
تهديد أو ضرر, بكلمات أخرى ما هى قيم التعبير التى يجب حمايتها من الرقابة؛ 


- لماذا تعتبر حرية التعبير ذات قيمة؟ 

تم الدفاع عن حرية التعبير بأشكال عديدة, لضرورتها إلى الحفاظ على «تداول الأفكار» 
من أجل اكتشاف الحقيقة أو اختبارها (ميل :)١1855‏ وبسبب الآثار السيئة التى قد 
تنتج عن فمع التعبيرء ودور حرية التعبير فى الحكم الذاتى الديمقراطى (مايكلجون 
)] والارتباط الذى يعتقد أنه موجود بين قدرة الفرد على التعبير عن نفسه بحرية 
(وعلى سماع الآخرين يقومون بذلك). وكرامة الفرد واستقلاله الذاتى (دواير ,5٠ ١1‏ 
دوركين 1551). 

وليس من الواضح إذا ما كانت هذه المبررات ينفى أحدها الآخر. لكن هناك فرمًا بينها 
يستحق الذكرء فالفكرة الأخيرة. والخاصة بأن حرية التعبير مرتبطة بالكرامة الإنسانية. 
تقول بأن حرية التعبير أمر جيد. فى حد ذاتها. لكن المبررات جميعها تقوم على ما تحدثه من 
آثار» أى أنها تعتمد على نتائج السماح أو عدم السماح بحرية التعبير. وطبقًا لهذه الآراء. 
فإن قيمة حرية التعبير هى وظيفة القيمة الخاصة بالغاية التى تصبح حرية التعبير وسيلة 
لهاء وعلى سبيل المثال اكتشاف الحقيقة, أى تحاشى الطفيان؛ أو إمكانية الديمقراطية. 
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وبصرف النظر عن مدى الدفاع عن حرية التعبير» فإن من النادر الدفاع عنها كقيمة مطلقة, 
أى كقيمة غير مسموح بانتهاكها. 

إن ما يهم باعتباره سببًا كافيًا لوضع حد للتعبير فى أية حال محددة يعتمد على كيفية 
الدفاع عن حرية التعبير أولاً. افترض على سبيل المثال أن الدفاع عن حرية التعبير يتأسس 
على ضرورة الوصول إلى الحقيقة. عندئذ يمكن للمرء أن ينادى بوضع قيود على هذا. 
الشكل من التعبير بإظهار أنه لا يلعب دورًا فى تحقيق هذا الهدف. 

وما يخص الدقاع عن حرية التعبير القنى - خاصة فى الأفلام الجماهيرية - يتطلب 
حرصًا خاصًاء لأنه ليس من الواضح تمامًا أن المنتجات النمطية قى هوليوود أو بوليوود 
(السينما الهندية) تسهم فى البحث عن الحقيقة. ومهمة لتداول الأفكارء أو أنها تدعم 
الديمقراطية بشكل مباشر. ويبدى أن الأرض الأصلب للدفاع عن حرية صناع الأفلام هى 
التى تربط بين التعبير الفنى الإنسانى والكرامة الإنسانية والاستقلال الذاتى. 

إن ذلك يبدو كما لى أنه يعطى لأفلام هوليوود أهمية وجدية أكثر مما تستحق. ومع 
ذلك فإن من المهم أن نفكر حول تأثير هذه الأفلام على الأفراد وعلى المخيلة الجماهيرية 
بشكل عام. 


- ماهى المسئوليات الملقاة على عاتق صناعة السينما؟ 
فى الرد على الشكاوى من العنف مثلاً فى الأفلام المعاصرة. فإن أشخاصًا عديدين 
سوف يجيبون: «لكنه ليس له أكثر من فدلم! إنه مجرد ترفيه !». وسؤالنا الآن إذا ما كان 
ذلك هو الوضع المعقول الذى يجب على صناعة السينما أن تتيناه. بأن صناع الأفلام 
لا يحتاجون إلى الاهتمام بمضمون ما يصنعونه (فيما يتجاوز قدرتهم على التسلية 
والترفيه), أو الاهتمام بالطرق التى يمكن بها تفسير منتجاتهم. هل من المنطقى أن يصرف 
صناع الفيلم نظرهم عن آثار تصوير النساء بوصفهن أقليات عرقية وعنصرية على مواقف 
المتفرجين تجاه أعضاء هذه المجموعات؟ 
' وكما يلاحظ فالينتى )١١١١(‏ فإن من المفارقات بين صناع الأفلام والمسئولين 
التنفيذيين فى صناعة السينما أن يقولوا إن -١‏ منتجاتهم ليست إلا للتسلية. و7- منتجاتهم 
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حالات جادة من التعبير ذى المعنى الذى يجب أن يحميه التعديل الأول من الدستور. فإما 
أن تكون الأفلام هذا أو ذاكء وصناع الأقلام يهتمون بالوضع الثانى. لكنهم إذا فعلوا فإنه 
يمكن مجادلتهم بأن عليهم اتخاذ قدر من المسئولية عن الآثار والنتائج المحتملة لما يصنعون 


من أعمالهم. 
ومن المفارقات الساخرة أن ذلك هو ما أقر به فى مقدمة ميثاق هاين السابق ذكره. 
وهو ما يستحق ذكره كما ورد بالتفصيل: 


«يقر منتجى الصور المتحركة بالثقة الكبيرة التى وُضعت فيهم من جانب شعوب 
العالم والتى جعلت الصور المتحركة شكلاً عالميًا للترفيه وهم يقرون بمسئوليتهم تجاه 
الجمهور بسبب هذه الثقة, ولأن للترقيه والفن آثارًا مهمة فى حياة الوطن ومن ثم؛ وبرغم 
اعتبار الصور المتحركة ترفيها فى المقام الأول» بدون أى هدف صريعح للتعليم أو الدعاية, 
فإن منتجى الصور المتحركة يعرقون أن هذه الصور فى حقلها الترفيهى الخاص يمكن 
أن تكون مسئولة بشكل مباشر عن التقدم الروحى أو الأخلاقى. من أجل أنماط أرقى من 
الحياة الاجتماعية. ومن أجل تفكير أكثر صوابًا. ومن هنا فإن الأهمية الأخلاقية للترفيه 
شىء معترف به عالميًا. إنها تدخل مباشرة على حياة الرجال والنساء. وتؤثر فيهم عن قرب. 
وتحتل عقولهم ومشاعرهم خلال ساعات الفراغ والتسلية,. وتؤثر فى النهاية على مجمل 
حياتهم إن للصور المتحركة - وهى أكثر الفنون المعاصرة جماهيرية - سمات أخلاقية تنبع 
من عقول من يصنعونهاء ومن آثارهم على الحياة الأخلاقية لجمهورهم وردود أفعاله. وهذا 
يعطى الصور المتحركة الأهمية الأخلاقية القصوى. وبالتالى المسئوليات الأخلاقية الأكبر 
للصور المتحركة». 

وبالطبع فإن صناع السينما وصناع الأفلام لا يمكن أن يكونوا مسئولين بشكل منفرد 
عن الطرق التى يفسر بها شخص يعينه فيلمهم أو يعطى رد فعل تجاهه. ومع ذلك فيبدو أن 
من المستحيل على صناع الأفلام الزعم بأن أفلام ليست لها تأثيرات على الإطلاق. وأنهم 
ليسوا فى حاجة للاهتمام بمثل هذه الأمور. فالمواقف الإنسانية الاجتماعية تتكون من 
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المؤثرات المحيطة. ويبدو أن من الواجب على صناعة السينما بين الحين والآخر أن تدرس 
ما تسهم به فى مجمل مثل هذه المؤثرات. 


- الرفابة الذاتية والإبداع 


إن هذه النقطة الأخيرة توصلنا فى النهاية إلى دور القيود فى شكل الرقابة الذاتية 
وكيف تلعب دورًا فى عملية الإبداع ذاتها. ومن المفترض أن الفنانين يريدون أن تحقق 
أعمالهم النجاح بشكل أو بآخر. قد تكون هناك رسالة لتوصيلها أو مجموعة من المشاعر 
لإثارتهاء أو حافز للحركة فى اتجاه مأ. تأمل أفلامًا مثل «فيلادلفيا» )١1997(‏ (والذى 
زاد من الوعى بالوصمة المرتبطة بمرض الإيدز): و«نورما راى» )١117/5(‏ (والذى يتعلق 
بالحقوق العمالية). وأفلامًا تسجيلية مثل «حقيقة غير مرضية» (7* ١؟).‏ وبالإضافة إلى 
ذلك؛ أو بدلاً من ذلك فإن الهدف الأول لصانع الفيلم قد يكون التسلية. أى إثارة الرعب؛ أو 
إثارة المشاعر الجنسية. وفى النهاية فإن مقاصد الفنان الإبداعى قد تتعلق يبساطة أن يعبر 

والنجاح فى تحقيق أى من هذه المقاصد والرغبات تتطلب أن يقعل القنان مجموعة 
محددة من الأشياء أو يقولها. ويشكل أبسط بكثير. فإن هذا يعنى أن القنان يعمل دائمًا 
بمجموعة من القيود التى يفرضها على نفسه, وإذا مضى التساهل إلى آخر المدى فإنه لن 
يكون هناك أى معنى. وبالإضافة إلى هذه النقطة المباشرة تمامّاء فتمكن المجادلة يأن القيود 
تلعب دورًا خاصًا فى تجسيد هذا الإبداع» وقى القيمة الجمالية للعمل الفنى المكتمل. 

ويميز إلستر (* )١ ٠‏ بشكل مهم بين أنواع مختلفة من القيود المفروضة ذاتياء فقد 
تكون من اختراع الفنان ذاته (مثلما فعل الروائى جورج بيريس فى روايته «الأقول» التى 
لا تحتوى على حرف «©6» واحد)., أو قد يختارها الفنان من بين المعايير السائدة لنمط فنى 
ما (مثلما يقرر المخرج عندما يصنع كوميديا رومانسية أو فيلم رعب). كما يؤكد إلستر 
أيضًا على أن مجموعة مختارة من القيود لا تحدد تمامًا المنتج الإبداعى النهائى, لأن الفنان 
يستمر فى اتخاذ الاختيارات داخل هذه القيود. ويقول الستر بأن الفنانين يتخذون مثل 
هذه الاختيارات من أجل تحسين القيمة الجمالية لمنتجاتهم. وهذا بلا شك يصدق فى بعض 
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الحالات. لكننا قد نتساءل - كما فعل ليفينسون (7١١؟)‏ - إذا ما كانت صورة إلستر عن 
النشاط الإبداعى الفنى تستلزم رؤية منطقية تمامًا وواعية بالذات خلال قيام الفنان بعمله. 

وهناك مثال مختلف قليلاً لكيفية العمل داخل القيودء وعلاقة ذلك بالإبداع, نراه 
فى مناقشة هيورت لفيلم لارس فون تريير «العقبات الخمس» (7* ١؟)‏ (انظر «مزيد من 
القراءة» فى هذا الفصل. كذلك فصل «دوجما 440. و«العقبات الخمس»). إن هذا الفيلم 
يظهر المخرج الدانماركى يروجين ليث. وهو يعيد صنع فيلمه القصير «الإنسان الكامل» 
(1577) متلائمًا مع عدد من العقبات التقنية والفكرية التى وضعها قون تريير. لقد فرضت 
هذه العقبات قيودا على ليث ومع ذلك فإنه صنع نسخة جديدة من فيلم «الإنسان الكامل», 
وكانت كل عقبة تجسيدا لإبداع عميق لم يكن ممكثا لولا فرض هذه القيود ذاتها. 


نن 3 بن 


انظر أيضًا «من مؤلف الفيلم» (الفصل ؟), «البورنوجراقيا» (القفصل 47), 
«العنق» (الفصل 1؟). 
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(5 


الوعى 


موراى سميث 
«هناك مخادع قوى وماكر معًاء يستخدم على الدوام كل الخدع لكى يخدعنى. لذلك 
فإنه ليس هناك شك فى أنى موجود إذا كان يقوم بخداعى, ودعه؛ يخدعنى بقدر ما يشاء, 
فهو لن يستطيع أن يجعل منى لا شىء مادمت أؤمن أننى شىء ما... وبهذه المعرفة. أحافظ 
على يقين ودليل أكثر أننى لا أزال موجودا» 
(ديكارت 1574, ص7 )١١‏ 


برغم ثقة ديكارت قى وعيه؛ وقيام جيمس برسم سمات تجرية الوعى باعتبارها 
«تيارًا» متدفقا (جيمس ,١159٠‏ ص 554). فإن الوعى ظل لفترة طويلة من القرن العشرين 
محلاً للجدال بين الدارسين (وهو الجدال الذى لم تنطفئ جذوته. تأمل مثلاً يرود (8؟15), 
ورايل »)١1544(‏ بالإضافة إلى تقاليد الظاهراتية التى سوف نفرد لمناقشتها فصلاً من هذا 
الكتاب). لقد اجتمعت قوى عديدة لكى تبقى مشكلة الوعى موضع الدراسة. لكن يمكن 
الإشارة إلى ثلاثة عوامل مهمة منها. كان العامل الأول هو فرويد. لقد كانت مفاهيم البعد 
«اللاوعى» للعقل والسلوك موجودة بشكل مؤكد قبل التحليل النفسىء لكن ليس هناك شك 
كبير فى أن فرويد وأتباعه وضعوا المفهوم فى مركز المسرح. ليجعلوه نقطة ارتكاز لنظرية 
التحليل النفسى للعقل. وداخل تقاليد المدرسة السلوكية للتحليل النفسى. ربما حقق الوعى 
بعض الإخفاق. وبينما يشك أصحاب نظرية التحليل النفسى دائمًا فى الاعتماد على الإقرار 
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بالوعى وحالات العقل. فإن السلوكيين ينكرون - أو على الأقل ينادون بعدم القدرة على 
معرفة - وجود الوعى والعقل. ويحددون مجالهم بالسلوك الذى تمكن ملاحظتهء. وكرات 
البلياردو الخاصة بالمؤثر والاستجابة. كما أن ظهور علم النفس الإدراكى - الذى قلب 
المدرسة السلوكية وبدأ فى دراسة الوعى - استمر ولايزال فى إبقاء الوعى تحت الدراسة. 
والإطار السائد داخل علم النفس الإدراكى يتصور النشاط الذهنى على أنه «عملية حسابية», 
والعقل على أنه «معالج للمعلومات». بحيث يبدو النموذج الأساسى لذلك هو الكمبيوترء 
لكن الكمبيوتر يفتقر إلى الوعىء لذلك فإن التشبيه لا يجعل عملية الحساب «الواعى» 
واضحة تمامًا. والقدر الأكير من نظرية الإدراك اهتم بمعالجة المعلومات والتى هى دائمًا - 
أى بشكل معتاد - غير واعية. مثل حسابات المخ التى تسمح لك بأن ترى هذه الصفحة وتفهم 
الكلمات التى تقرأها. ومن هذه التقاليد؛ فإن الأول والثالث - التحليل النفسى ونظرية 
الإدراك - هما اللذين تركا تأثيرًا مهما على دراسة السينما. لذلك ريما ليس مفاجدًا أن 
العلاقة بين الوعى والسينما تظل أرضًا لم توضع خريطة بعد للجزء الأكبر منها. وهدف 
هذا البحث هو تقديم خريطة أولية لهذه الأرضء وطرح بعض الاقتراحات المتعلقة بخطوط 
البحث فى المستقبل. 

وبرغم الموقف الذى وصفته سابقاء فإن دراسة الوعى كانت بدعة طوال عقد أو يزيد» 
لدرجة أن «دراسات الوعى» قد أسست الآن نفسها وأجهزتها بكل أدوات الدراسة الأكاديمية, 
الصحف, والندوات,ء والمؤتمرات. ومراكز الأبحاث, والمناهج الدراسية, وإصدارات الكتب 
المتوالية؛ بالإضافة إلى الجدال والحوار الداخلى, الذى يصل أحيانا إلى الحقل الجماهيرى 
العام (من أجل ملخصات, انظر فلانجان 1547 وكارتر ”* *؟). بماذا نفسر هذه الولادة 
الجديدة؟ لقد أدى ظهور النظرية الإدراكية إلى الإشارة إلى الحالات الداخلية -- الأقكار. 
النيّات والمقاصد, والمعتقدات, والأحاسيس - والتى أعيد إليها الاحترام مرة أخرىء بينما 
ولدت هذه النظرية ثقة جديدة فى طبيعة العقل» والذى يمكن من خلال النظرية أن يصبح 
موضوعًا للدراسة العملية. علاوة على ذلك. فإن التأكيد الأصلى لحالات اللاوعى - أى 
العمليات الحسابية التى ييدى أن الوعى يمثل بالنسية لها سمة مهمة - قد أدى فى النهاية 
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للعودة إلى الوعى؛ فى شكل سؤال: إذا كان الذهن يستطيع أن يهدم كل هذا القدر من 
المعلومات بشكل غير واع»لماذا إذن طورنا الوعى أصلاً؟ وباختصار, ما هى وظائف الوعى؟ 

إحدى الطرق لتناول هذا السؤال هى؛ دراسة أنماط الإدراك التى تتضمن الوعى 
(يارز 1551 ). إن تفكيرنا يصبح شديد الوعى عندما نواجه مهام جديدة أو مثيرة للتحدى. 
فتعلم الكتابة على لوح المفاتيح, أى قيادة سيارة تتطلب فى البداية تأنيًا واعيًا عبر سلسلة 
من الحركات والخطوات المطلوبة للقيام بهذا العمل. والبراعة فى أداء هذه المهام تتسم فى 
جانب منها بسرعة ومرونة أكبر فى تنفيذهاء والتى تمضى جنبًا إلى جنب مع التقليل من 
الانتباه الواعى. فعندما أدق المفاتيح لأكتب هذه الجملة, لا أفقكر بشكل واع فى مكان مفتاح 
كل حرف لقد أصبح هذا الجانب من المهمة تلقائيًا بالنسبة لى. ليحرر طاقة معالجة الأفكار 
ويخصصها للمهمة الأكبر حول الوصول إلى ملخص حول الوعى وعلاقته بالسينما. 
وبمجرد إتقان مهارة مثل دق لوحة المفاتيح أو قيادة السيارة» فإن الوعى بهذه المهام يصبح 
معوقا. لكن هناك بعض المهام تبدى دائمًا كأنها تتطلب انتيامًا. واعيّاء كما يلاحظ فى إس 
راما شاندران: 

«تخيل أنك تقود سيارة بينما تدور محادثة حيوية مع صديق يجلس بجانبك. 
إن انتباهك يتركز كله على المحادثة. وهى الشىء الذى يتجه إليه وعيك. لكنك بالتوازى 
تتفاعل مع المرور. تتحاشى الرصيف. والمارة. وتطيع الإشارات الحمراء. وتؤدى كل هذه 
الحسابات المعقدة دون أن تكون واعيًا بها بحق إلا إذا حدث شىء غريبء مثل ظهور فهد 
يعبر الطريق. ومن المثير أن من المستحيل تصور السيناريى المناقض: أن توجه كل وعيك 
إلى قيادة السيارة والتفاعل مع المرورء بينما تمضى بشكل غير واع فى المحادثة الخلاقة 
مع صديقك». (راما شاندران ”* ١؟,:‏ ص13.50). 1 

إن راما شاندران يصف المحادثة التى تتطلب انتباهًا واعنًا بأنها «خلاقة». لكن أى 
استخدام للغة - فيما وراء الكلام القليل الخالى من التأكيد على أمر ما - يعتمد على مثل 
هذا الانتياه. 

كما يبدو الوعى مرتبطا بشكل وثيق بالإدراك التفصيلى الدقيق. وهكذا فإن أجزاء 
من المجال البصرى الذى نركز عليه خلال اكتشافنا الواعى له إما أن تكون متاحة على 
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الفور قى الوعى. أو توضع موضع التناول فى الذاكرة العاملة بينما الأجزاء الأخرى من 
المجال التى تحوم خارج مجال التركيز فإنه يتم الإحساس بها يشكل مشوش. لذلك فإننا قد 
لانرى عناصر بالغة الأهمية فى الطيف المرثئى أمامنا إذا لم نوجه إليها انتباهًا واعيّاء وهفى 
الظاهرة الموجودة فى مقاهيم مثل «العمى القائم على عدم الانتياه». و«عمى التغيير» (ماك 
وروك 1998. ليقفين وسدمونز ,١145917‏ ريئسيك ومجموعته 17) (يشير العمى القائم 
على عدم الانتباه. وعمى التغييرء إلى عدم إدراك سمات ثايتة من المجال البصرىء وتغيرات 
واضحة فى هذا المجال). إن هذه الأشكال من «العمى» الإدراكى تلعب دورًا مهما قى 
إن مواضعات الاستمرارية تحافظ على وعينا مرتبطا بالعناصر التى يتم التحكم فيه بعناية 
لتحقيق الاستمرارية. وقد تكون هناك تفاصيل أخرى فى المشهد أقل اتساقاء لكن العمى 
الإدراكى يجعل من غير المحتمل أن نرى هذه التفاصيل. (ظاهرة «الرؤية العمياء» - تسجيل 
المطومات على الجهاز البصرى دون وعى بها على الإطلاق بصريًا - قد تبدى كأنها تقوض 
العلاقة بين الوعى والتفاصيل الإدراكية, لكنها فى الحقيقة تدعم هذه العلاقة. فالرؤية 
العمياء توضح أن الإدراك يمكن أن يحدث دون وعى. لكن «نعومة» ورقة مثل هذا الإدراك 
غير الواعى تكون خشنة: بالمقارنة مع الإدراك الواعى). وبشكل فضفاض. يبدو أن الوعى 
ينتبه إلى أنواع محددة من الإدراك فى مواقف جديدة, لأن تفاصيل الإدراك وحيويته, 
ومرونة العقل والفعل. تكون على المحك, لتتيح ميزة التكيف التى تتفوق على الكائنات التى 
تفتقد هذه السمات. وفى ضوء مركزية وأهمية جدة وحيوية الممارسة والخبرة الفنيتين» 
يجب ألا نندهش من أن نجد الوعى يلعب دورًا مهما فى العلاقة بالفن. وهى نقطة سوف 
أعود إليها فى القسم الأخير. 

إن مسألة وظيفة (أى وظائف) العقل الواعى قد أصبحت معروفة بأنها من «المشكلات 
السهلة» فى الجدال حول الوعىء أما المشكلة الصعبة فتنبع من حقيقة أن الوعى موجود 
(تشالمرز ,١1557‏ كلارك .)7١ * ١‏ إن المخ شىء معقدء لكنه مصنوع من لحم ودمء؛ فكيف 
ينشأ العقل الواعى؟ كيف يمكن أن ينشأ المعنى من اللحم. والذاتية من السيّال العصبى؟ 
هناك العديد من الإجابات عن هذه المشكلة الصعبة. وكل إجابة تخلق مشكلات جديدة. إن 
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ثنائية المادة - التى تدين بأصلها الفلسفى المعاصر إلى ديكارت - تقول إن الوعى لا ينشأ 
من المادة, إنه بشكل ما يوجد معها فى البشر. ويستقر كأنه «الشيح بداخل الآلة» (رايل 
ويقول علماء الفيزياء بشكل عام بأن الوعى يأتى تاليا فى حالات المخ المادية. ليحث 
على البحث عن «التلازم العصبى للوعى». أى حالات المخ المحددة التى ترتبط بحالات الوعى 
فى العقل» وهى بالتالى السبب فى هذه الحالات من الوعى. لكن كما يقول بعض المتشككين 
- والفيزيائيون من بينهم - فإنه ليس لدينا مقتاح تفسير «كيف» أن حددًا فيزيائيًا - أيَا 
كانت درجة تعقيده - يمكن أن ينشئ وميض الوعى. وكما يقول ديفيد تشالمرن: «كيف يكون 
جهاز فيزيقى مثل المخ كائئا يعيش تجربة؟ إننا لا نفتقر فقط إلى نظرية مفصلة, إننا فى 
ظلام كامل حول كيف أن الوعى يتسق مع النظام الطبيعى ويندرج تحته» (تشالمرز 1557, 
ص ١١‏ من المقدمة). وتشالمرز نفسه يتبنى «ثنائية الصفة»: قد لا تكون مادة غير مادية 
منفصلة تشكل الوعىء لكن لا يمكن ردها إلى أى تفسير فيزيائى مفهوم حاليًا. 

وهناك قدر أكبر من نزعة الشك - فى مذهب الفلسفة القائلة بعدم إمكانية تفسير 
الوعى - يقول بأن فهم العلاقة بين المادة والعقل سوف يظل بعيدًا عن متناولنا. مثلما 
أن حساب التفاضل والتكامل يتجاوز مدى إدراك فثران التجارب. إننا أتكياء بالمقارنة 
مع أنواع الحيوان الأخرى. لكن سوف تظل هناك بعض المشكلات التى تتجاوز فهمنا. 
الأننا فقط غير مزودين بالأدوات العصبية الملائمة (ماكجين ١7‏ ١؟).‏ ولاتزال هناك إجابة 
للمشكلة الصعبة, تحمل اسم «لكل المواد روح وعقل». وتنادى بأن حل هذه المشكلة يكمن 
فى عدم قصر الوعى على أنفسناء أى حتى على الحياة الحيوانية بشكل عام. فإذا كنا نحن 
الآلات المصنوعة من اللحم نملك وعيّاء فربما كان الوعى أكثر انتشارًا وتوزعًا فى العالم 
المادى مما يميل عالم الفيزياء أن يعترف بذلك (تشالمرز ,١9197‏ ستروسون .)١١ ١5‏ إن 
هناك فردًا مرحًا فى الفرقة يستحق الذكر هناء وهو أطروحة الموقف المادى لفلسفة العقل 
القائل بأن الوعى - على الأقل فى فهمنا التقليدى له- باعتباره تجربة ذاتية خاصة لا يمكن 
وصفها بالكلمات - غير موجود - (دينيت 159١‏ ). ليس هناك من بين هذه الحجج ما يسهل 
هضمه. ويبدى أن الاهتمام بالمشكلة الصعبة للوعى متناسب عكسيًا مع إمكانية الحصول 
على حلول لها. 
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- كليل الوعى 


برغم أن الإشارة إلى «الوعى» سائدة بشكل عام قى الجدال المعاصر حول الوعى؛ فإن 
المتضمن فى هذا الوصف أنماط ومستويات عديدة من التجرية الواعية. وتحليل المفهوم 
المسيطر والمركزى للوعى إلى أنماط فرعية مختلفة يمنح خطوة مهمة فى اتجاه فهمه. 
والتمييز الأول الذى يمكن لنا رسمه هو بين الوعى الإدراكى أو «الأولىّ» (إيدلان ؟1955) 
من ناحية, والوعى بالذات من ناحية أخرى. ولكى يمتلك كيان ما وعيًا إدراكيّاء فيجب أن 
يمتلك مثل هذا الوعى لحظيًا وعلى حلقات. أو قد يكون مستمرًا. الخطوة الأبعد من ذلك هى 
الكيان الذى يمتلك حساسية إدراكية واعية لحالة جسده. وما يمكن أن نطلق عليه «وعيًا 
أوليّاه. ثم الخطوة الأعقد والتى تتضمن تكامل الإدراك مع الذاكرة. فى التحضير للهوية 
الذاتية. والمصاغ فى تقاليد الفيلسوف لوك باعتباره تجربة واعية ممتدة زمنيًا. وهى على 
الأقل مستمرة بشكل جزئى. لكن الوعى بالذات يتضمن مستوى من الوعى يتجاوز هذه 
المستويات الأساسية من الوعى. حتى لو كان مستمرًا معها. فامتلاك الوعى بالذات يعنى 
امتلاك المعرفة بطبيعة كينونة المرء فى العالم. والانتباه لهذه الكينونة. وعلى نحو كلاسيكى. 
فإن التأكيد كان يكمن على انتباهنا لأنفسنا باعتبارنا كيانات مفكرة وذات إرادة حرة: 
نتسامى فوق وضعنا باعتبارنا كائنات حيوانية مادية. وهناك صورة أكثر معاصرة تؤكد 
على الطبيعة المتجسدة للوجود الإنسانى: ومعرفة مكاننا فى العو الم المادية والبيولوجية. 
فى نفس الوقت الذى تؤكد فيه على خصائص وحدود هذا التجسيد. إن هذا الوعى بالذات 
لا يزيل الأشكال الأساسية الأخرى للوعى فى التجربة الإنسانية. فنحن فى أغلب الوقت 
ننتبه إلى المهمة التى نقوم بهاء سواء كانت تدريبًا رتيبًا بشكل نسبى (مثل تثبيت مسمار 
فى حائط), أم نشاطا أكثر تعقيدًا وكثافة و«سموّا». مثل التركيز المتعمد على شىء جمالى 
(مثل فيلم أو مقطوعة موسيقية). وعلى الأقل فإن الوعى بالذات يسقط لمعظم الوقت فى 
الخلفية بينما نكون فى حالة تفاعل مع العالم. وبالفعل فإن الوعى الدائم والثابت بالذات قد 
يصبح مرضيًا ودالاً على عدم التكيف. 

ويختلف الوعى حول المحاور الأخرى أيضًا. فالوعى يأتى بدرجات مختلفة. ونحن 
نصبح واعين بالأشياء بدرجات متفاوتة. وعندما أشاهد فيلمًا. فإننى أكون أكثر وعيًا 


03 


بالعناصر التى تجذب انتباهى بين لحظة وأخرىء, مثل مسار محادثة, أو اللعب على 
تعبيرات الوجه بين شخصيتين. لكننى فى الوقت نفسه 'أملك بعض الوعى بطيف كبير من 
العوامل الثانوية والهامشية. مثل الموسيقى أو تصميم الصوت فى الفيلم, وصفات الضوء 
فى المساحة التى يتم تصويرهاء والأماكن فى المكان خلف الشخصيات. ومنظرو الموسيقى 
السينمائية يحددون دائمًا الفرق بين «الاستماع» و«الإنصات». حيث الأخير يصف الانتباه 
المركز على شريط الصوت. بينما يشير الأول إلى الوعى لكنه هامشى ومن «درجة أدنى» من 
أشكال الوعى (كاليناك ؟555١.‏ ص "). والطبيعة الديناميكية والمرتة لتيار الوعى الإدراكى 
تضمن أنه عند أية لحظة محددة فإن العناصر التى تحتل مركز الانتباه الواعى قد تتغير, 
فالتغيير فى الصوت المحيط قد ينطلق فى الانتباه الواعى: وأسأل نفسى؛ لماذا تبدو أصوات 
الأشياء مختلفة؟ هل فتح باب خارج الكادر؟» 

كما أن علماء نفس المشاعر قد حددوا فرقًا بين الذاكرة «التقريرية» و«التشخيصية», 
وهو ما يتوقف على الدرجة التى يتم بها جلب الذاكرة إلى الوعى. والذاكرة التقريرية هى 
تلك التى يمكن أن نصفها ونناقشها بالكلمات؛ وأيّا كان مدى صدقها ودقتها فإننا نشعر 
بشكل أو بآخر أننا نفهمها جيدًا. إننى يمكن أن أتذكر بشكل حى المناسبة التى علمت فيها 
بالموت المفاجئ وقبل الأوان لأحد الزملاء. إننى أعرف بماذا شعر المرء ولماذاء وأستطيع 
أن أصف السمات الذاتية لتجربة الوعى آنذاك وأسبابها. أما الذاكرة التشخيصية فهى 
حالات مراوغة وإن كانت قوية. إن زيارة منزل أعرفه عند مرحلة سابقة من العمرء قد تبعث 
على قلق محدد. لكننى لا أستطيع أن أتذكر أسباب هذا القلق أو أعبر عنه بالكلمات. فمرأى 
وأصوات هذا المنزل تطلق أن تداعيات محددة فى الذاكرة, وأعيش بشكل واع تجربة نوع 
محدد من المشاعر. لكننى لا أستطيع أن أستدعى إلى الوعى التجارب السابقة التى تسبب 
هذا الشعور. ويقول جريج سميث ("* * ”) وكارين رينر (7* ١؟)‏ بأن الأفلام تستخدم هذا 
الشكل من الذاكرة من خلال «المحددات الشعورية»؛ مثل الموتيفات السينمائية, كالألحان 
الموسيقية أو نظم الإضاءة, والتى تحدد من خلال التكرار شخصية أو فعلاً. وتميزه بنغمة 
شعورية محددة دون أن تجذب انتباهًا كبيرًا لنفسها. ومحصلة هذه الإستراتيجية هى أن 
للمتفرجين تجربة قوية من العواطف المطلوبة. مع معرفة واعية ناقصة تمامًا بالأدوات 
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التى ولدت هذه التجربة فى الفيلم. وبرغم أن نموذج العقل هنا ليس نموذج التحليل 
النفسى. وهى بشكل خاص لا يطرح آلية للقمع (الكبح أو الكبت) يتم بها «دفن» تجارب 
بعينها تحت الانتباه الواعى: فإن مفهوم الذاكرة التشخيصية لا يقر بوجود مصادر «غير 
واعية» للحالات الواعية للعقل, أى حالات ذهنية ليست مجرد واعية بشكل هامشى: مثل 
موضوعات الانتباه الثانوية عندما أتفرج على مشهد فى فيلم, لكنها غير متاحة لوعيى 
بشكل كبير أى كامل. 

ولكى نكمل رسمنا لتنويعات التجربة الواعية؛ فإننا نحتاج إلى معرفة مكان الأحلام 
كشكل من أشكال الوعى. الحلم كشكل للوعى؟ نعم, فبقدر ما نعايش الأشياء فى الحلم, 
فإن الحلم شكل من أشكال الوعى. سوف يبدو هذا الطرح غريبًا بسبب ميراث التحليل 
النفسىء الذى يفسر وظائف الحلم باللجوء إلى مفهومه الخاص عن اللاوعى. ومع ذلك 
فإن الأبحاث النفسية المعاصرة فى الحلم ترسم صورة مغايرة تماماء حيث تحدد وظائف 
الحلم بمصطلحات الذاكرة والتعلم, أى من خلال أيعاد العقل التى تدخل تمامًا فى تجربة 
اليقظة الواعية تمامًا. لذلك فإن هناك مراجعتين للمفاهيم على المحك هناء الأولى: هى أنه 
مع الإقرار بأن هناك اختلامًا مهما وواضحًا بين الحلم واليقظة, فإننا عندما نحلم لا نفقد 
الوعى أو نفتقر إليه. كما نفعل فى مراحل أخرى من النوم. والثانية: هى أن الأدلة التى 
تظهر توحى بأن الحلم تطور لكى يؤكد على عناصر من العقل الواعى. وليس من أجل إتاحة 
مجال للتجارب التى قمعها العقل الواعى. والقكرة بأن الفرجة السينمائية شبيهة بالحلم 
تعود إلى مولد السينماء كما أن نظرية التحليل النفسى السينمائية قد أقامت نظريات معقدة 
على أساس ما كان فى الأصل المجاز المثير للذكريات والعواطف. إن هذا المفهوم. «الإدراكى» 
المعدل للعقل فى حألة حلم - والذى أدخل فى مدار الإدراك الواعى- يثير سؤالاً مثيرًا: : إننا 
من المؤكد لا ندخل حرفيًا فى حالة الحلم عندما نشاهد الأفلام, لكن هل من المحتمل أننا 
نعيش فى حالة عصبية ذهنية مختلفة بشكل ما عن الحالة الذهنية التى نعيشها عندما نتفاعل 
مع العالم؟ هل هى حالة على النقيض من تنقّلنا فى حالة يقظة فى العالم. وتتطلب التوحد 
بالطريقة التى نعرّف بها الحلم كنوع منفصل ومميز من التجربة الذهنية؟ أو يمكن أن نطرح 
سؤالاً موازيًا: هل هناك حالة ذهنية مميزة تشكل «الموقف الجمالى» (بيردزلى )154١‏ أى 
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شكل من الوعى مميز عن الوعى العادى «المهتم», وهو الشكل الذى تحثه الأفلام والأعمال 
الجمالية الأخرى؟ 


- الوعى فى تاريخ السينما 

إن ظاهرة مركزية بالنسبة للوجود والهوية الإنسانيين مثل الوعى. من المحتوم أن 
تتبدى فى تاريخ فنى بالعديد من الطرق. إننا نستطيع أن نلتقط عددًا من الطرق لم تكن 
فيها فكرة أو حقيقة موجودة فقط فى السينماء لكنها موضوع صريح للاقتتان أى البحث. 
والعقل الواعى - أو على الأقل الأنواع المختلفة للحالة الواعية التى تشكل العقل الواعى - 
متكامل مع الأعمال المبكرة المفصلة حول نظرية السينما باللغة الإنجليزية. مثل كتاب هوجو 
مونستربيرج «الفوتوبلاى» أو «اللعب بالضوء» ١517(‏ -7* ١؟).‏ لقد ركز مونستربيرج 
على الطريقة التى تطور بها التكنيك والشكل عبر العقدين الأولين من السينماء وكان هذا 
التطور يسعى (فى رأيه) إلى محاكاة ميكانيزمات الانتياه الذهنية. والذاكرة, والعاطفة. 
وقام يعض أصحاب النظريات التالية بالتأكيد على دور هذه العمليات الذهنية الواعية 
الأساسية فى تشكيل الشكل السينمائى. وكما رأينا فإن نظرية التحليل النفسى قللت من 
أهمية هذه العمليات. لتركز بدلاً من ذلك على فكرة أن أى فيلم - مثله مثل موضوع إنسانى 
مفهوم من خلال مصطلحات التحليل النفسى - يجب أن يُقهم بمصطلحات ديناميكيات 
اللاوعى. وبعض النظريات المغاصرة تظهر ميلاً متجددًا للحمليات الذهنية الواعية. من 
خلال أهميتها بالنسبة لتصميم الأفلام وتجربة مشاهدتها. لكن القليل من النظريات يبدى 
اهتمامًا بحقيقة أن هذه العمليات الذهنية واعية. ومثل هذا البحث ركز على الأدوار الوظيفية 
للأنواع العديدة من الإدراك؛ والذاكرةء والعاطفة, أكثر من تركيزه على السمات النوعية 
لهذه الأدوار باعتبارها تجارب واعية. والورثة الحقيقيون لأفكار مونستربيرج المبكرة لا 
يوجدون فى أى بناء لنظرية سينمائية, لكنهم موجودون على الأخص فى تقاليد صناعة 
الأفلام. 

والأرض الراسخة الأكثر وضوحًا لتجسيد واستكشاف العقل الواعى كانت فى تقاليد 
سينما القن (كاوين , بوردويل 1985). وإحدى السمات المحددة لمثل هذه السيئما. 
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وهى السمة التى يمكن أن نجد جذورها فى عشرينيات القرن العشرين فى التعبيرية الألمانية 
والانطباعية الفرنسية (أبيل .)١19484‏ هى التأكيد على تصوير التجربة الذاتية. وصتاعة 
الفيلم بهذا المعنى تؤكد أطروحة مونستربيرج» , لكنها تمد مجال تعبير الحالات الذهنية لكى 
تشمل حالات الفانتازيا والأحلام (وهى كما ذكرنا سايقا التى يمكن اعتبارها شكلاً مهما من 
التجربة الواعية). وبشكل فضفاض فإن سينما الفن تمتد بالتقنيات أيضًا والتى يمكن من 
خلالها تصوير الذاتية وجعلها بارزة تمامًا. وهذا لا يعنى أن مثل هذه التقنيات غائبة تمامًا 
فى التقاليد الكلاسيكية لصناعة الأفلام, فالحقيقة أنه فى بعض الفترات التاريخية وفى 
بعض الأنماط الفيلمية يمكن رؤية هذه التقنيات بوضوح. لكن وبشكل عام فإنها موجودة 
داخل سينما الفن حيث الذاتية نفسها تأخذ تجسيدا دراميًا. 

وأحد المخرجين الذين واجهوا مفهومًا محددًا من الوعى الإتسانى فى سينما الفن 
الأوربية الكلاسيكية فى أعقاب الحرب العالمية الثانية. كان مايكل أنجلو أنطونيونى» وكان 
فيلمه «الخسوف» )١15357(‏ هو الثالث من ثلاثية شهيرة. ويحمل علامات التأثير واسع 
الانتشار لوجودية سارتر خلال تلك الفترة. إن الفيلم مقيد يتصويره الصريح للعوالم 
الذاتية الشخصياته الرئيسية. بدلاً من توجيه اهتمامنا إلى سلوكها الخارجى وسطح 
العالم المادى. لكن عدم الرضا الذى يسود العوالم الذاتية لهذه الشخصيات. وقلقها 
المنتشرء يجعلنا نشعر بهاء معلقة مثل سحابة فوق الفيلم كله. ويقول أندراش كوفاكس بأن 
الشخصيات تعانى من القلق الوجودى الذى يعانى منه بشكل خاص هؤلاء الذين هم واعون 
تمامًا بكون العالم عارضًاء وبوضعهم الهش وغير المهم فيه. وقيمة قراراتهم فى تشكيل 
مصائرهم (كوفاكس .)٠٠٠١‏ 

ولقد تم استكشاف الوعى أيضًا فى جو نقى تمامًا فى صناعة الأفلام الطليعية. وكانت 
الحركة المعروفة بالسينما البنيوية - خاصة النزعة الفنية التى ظهرت فى الستينيات داخل 
السينما الطليعية, وتستخدم أقل التقنيات السينمائية - ينظر إليها باعتبارها تفسيرًا مبكرًا 
ومؤثرًا باعتبارها «مجارًا للوعى». ومن بينها كان فيلم مثل «الطول الموجى» (15717), 
الذى كان يدعو المتفرج لكى يتأمل وعى الذات والاستبطان. يتألف القيلم من لقطة زووم 
شديدة البطء من مكان مرتفع» وهى اللقطة التى لا تمثل مجرد أشياء أى حدث, لكنها فى 
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المستوى الأعمق تمثل الذاتية الواعية التى تفهم وتعى هذه الأشياء والأحداث. ومن خلال 
التقليل التام لما يمكن أن ندركه «من خلال» الوعى. يمكن للوعى ذاته أن يصبح فى بؤرة 
الوعى (إنه وعى بالذات). من خلال أداة السينما باعتيارها مجارًا. (الفيلم يمتد أكثر من 
' ؛ دقيقة؛ لا يحدث فيه أى شىء سوى لقطة زووم شديدة البطءء والمتفرج هنا ليست لديه 
أشياء داخل الفيلم ليدركهاء لذلك تقول هذه النظريات إن المتفرج سوف يركز وعيه على 
عملية الوعى ذاتها - المترجم). ومن خلال حذف الحدث أو تقليله والمتاح من خلال النافذة. 
فإننا سوف نتوجه بانتباهنا إلى النافذة ذاتها. لقد كانت أنيت ميشلسون )147/١(‏ تطرح 
هذا التفسير لفيلم سنو (انظر أيضًا بيترسون ,)١1944‏ تستلهم الاستخدام المتكرر للسينما 
باعتبارها مناظرة للتجربة الواعية فى الكتابات الفلسفية والنفسية: وهى الصورة الموجودة 
فى كتابات ويليام جيمسء وهنرى بيرجسونء وإدمون هوسيرلء ولاتزال قائمة إلى اليوم 
فى أعمال أوليفر ساكس (5 * ١؟).‏ وبالاقتباس عن جيرار جرانيل؛ فإن ميشلسون تصنع 
تشبيها بين منهج الظاهراتية. و«محاولة التصوير السينمائى - فى حركة بطيئة لكنها 
كانت تبدو فى سرعة عادية - ليس لما هو غير مرثى, ولكن ما يتم السهو عنه» (جرانيا 
4. ص ١١8‏ مقتبس ومترجم عند ميشلسون ,151١‏ ص 1717١‏ وفيه تصف أيضًا 
كتاب «الفوتوبلاى» لمونستربيرج على أنه «محاولة مبكرة ومهمة فى التحليل الظاهراتى 
للتجربة السينمائية»). وفى علاقة متبادلة؛ قإن السينما البنيوية تعيد إلى الفلسفة هذا 
المجازء والذى يجسد فى هذه الحالة السينما ذاتها. (انظر أيضًا التحليل المقارن لفيلم 
«أزرق» لديريك جارمان والذى قدمته سوشباك فى تلخيصها للظاهراتية والسينماء هذا 
الكتاب الفصل * 5). 

إن مثل هذه التأملات السينمائية للوعى ليست مع ذلك مقصورة بشكل متفرد 
على التقاليد الجادة للسينما بوصفها فنا وعلى السينما الطليعية. فقد كان الوعى مادة 
خصبة لهوليوود أيضا. وهناك العديد من أفلام الخيال العلمى المعاصرة تتناول عناصر 
من موضوع الوعى وبطرق مختتلفة. مثل فيلم ١١‏ * *”: أوديسا الفضاء» )١1514(‏ و«أنا 
الإنسان الآلى» ( ' ؟)» وكلاهما يصور بشكل درامى إمكانية أن يطور الكمبيوتر وعيًا 
ويظهر استقلالا. وفى إحدى قراءات فيلم «بائع الأتصال» (1941). يتناول الفيلم موضوع 
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مركزية الذاكرة. والوعى بالموت. فى الوعى الإنسانى (وهى تيمة محورية فى فلسقة 
هايدجر. فى شكل «الوجود فى اتجاه الموت». هأيدجر 1577. مولهول ”* * 7). ويدور فيلم 
سكوت حول اصطياد مجموعة من البشر الآليين المتطورين المنشقين؛ وهو يستكشف تأثير 
الشك حول مدى الاعتماد على الذاكرة, وعدم اليقين فى فترة حياة الإنسان. والتهديد المائل 
دائمًا للموت (وأفول الوعى). كما نجد أيضا داخل هوليوود المعاصرة «كوميديا الوعى: 
فى أفلام تستخدم بعض عناصر العبث المتضمنة فى افتراضاتنا المضطربة والمحتوية على 
تناقض والمتعلقة بالوعى. وهناك أفلام مثل «كلى» ( ١15414‏ ): و«الرجل ذو المخين» (2)1987 
و«أن تكون جون مالكوفيتش» (1995 ), تخلق الفكاهة من الفكرة الثنائية القائلة بأن العقل 
الواعى يمكن أن يزاح من مكانه الفيزيقى ويوضع فى أجساد أخرى, أو حتى أشياء أخرى 
(إنها نكتة تردد أصداء الفلسفة التى تنادى بأن لكل شئ عقلاً. وهذا العقل - بدرجاته 
المختلفة - منتشر فى الكون). وفى فيلم «أن تكون جون مالكوفيتش». فإن شخصية جون 
مالكوفيتش تجد طريقها خلال العديد من الأجسادء وفى النهاية - وبطريقة شريرة إلى حد 
ما - تصل إلى جسد طقلء أما فى فيلم «كلى»: فإن روح الشخصية التى لعبتها ليلى توملين 
تسكن مع ستيف مارتين فى جسده.ء قبل أن تستقر فى جسد فيكتوريا تينانت (وتبقى لوقت 
قصير فى دلو) (إم سميث 8 * ؟). 


- السمة الذاتية لنجربة الوعى وفن السينما 

فى عام 1547» قام فرانك جاكسون بتقديم العالم إلى مارى عالمة الألوان (جاكسون 
7 لودلو وأعوانه 4١١؟).‏ لقد تربت مارى فى عالم مختلق بالأبيض والأسود. 
وبصفتها عالمة ألوان خبيرة فإنها تحصل مع ذلك على فهم كامل لكل ما تجب معرفته حول 
فيزيقا اللون. وفى أحد الأيام عرضت أشياء ملونة على مارى, فهل تعلمت الآن شيفًا جديدًا 
أى هل حصلت على «معرفة» جديدة؟ يقول جاكسون (وآخرون) إنها فعلت ذلك؛ وأنه ليس 
هناك أى قدر من المعرفة الافتراضية تتعلق بالأسس الفيزيقية للتجربة اللونية سوف تتقدم 
المعرفة بما يمكن أن يكون عليه (مثلاً) اللون الأحمر, و«المشاعر الخام» الذاتية المميزة 
التى تشكل التجربة الواعية وطبيعة التجرية الواعية باعتبارها تجربة ذاتية فى شىء فريد 


59 


ومتفزدء وطبقا لجاكسون فإنها تكشف عن زيف النزعة الفيزيقية للمعتقدات الميتافيزيقية 
(الأطروحة القالة بأن الواقع مؤلف كلية من عناصر ميتافيزيقية. وصفاتهاء وعلاقاتها). 

كيف تقوم فكرة جاكسون باختبار- ودعم - المعرفة بأن التجربة الذاتية للوعى التى 
تشكل التجرية الواعية هى شكل مميز من المعرفة ولا يمكن اختزاله (أو رده إلى عناصر 
أبسط) - وبذلك فإن هذه الفكرة تحدد مسار صنع الأقلام وتذوقها؟ مثل كل الأشكال 
الفنية الأخرىء فإن السينما تتعامل مع مجال تجربة الظاهرات. والفنون البصرية تمدنا 
بتجارب بصرية جديدةء والفنون الصوتية تمدنا بتجارب سمعية جديدة, والفنون الأدبية 
- برغم أنها لا تعطى تجارب إدراكية جديدة بشكل مباشر- فإنها تثير تجارب ظاهراتية 
من خلال الطرح المتخيل والإبداعى لوسائل حقيقية ومتخيلة, وأماكن, مواقف. والأفلام 
تعمل على كل هذه الجبهات. فهذا التأكيد على الطبيعة النوعية الواعية لتجربتنا مع الفن 
قد يثير العديد من المنظرين المعاصرين فى الأدب والفن باعتبارها تجربة متفردة, أسوأ 
وأكثر سذاجة, وربما ضارة. لكنك إذا حذفت التجربة الذاتية للوعى من مجال الفن وسوف 
تحصل - باستخدام عبارة كانط - على نظام بلا هدق. 

وححة المعرفة مهمة لنظرية الفن. لأنها تمس بشكل وثيق الصلة ما نفهم أن الفن 
يقدمه لناء وكيف نقوم بتقييمه. فإذا كان الفن يستطيع أن يقدم لنا معرفة, وإذا كان يقدم لنا 
نوعًا خاصًا من المعرفة» فإن المعرفة الظاهراتية يجب أن تكون الأسبق, من خلال معرقتنا 
بما يحتمل أن ندركه ونعيشه من وجهة نظر محددة. وإذا فشلت حجة المعرفة, فإن فشلها 
يقتطع جزءً! من الأرض لينسبه إلى الفن الذى يقوم بدور معرفى خاص ومتفرد فى التجربة 
الإنسانية. 

ماذا يمكن إذن أن نقول حول أنواع التجربة الذاتية للوعى التى تخلقها الأنواع المختلفة 
للفن؟ وكيف تقوم الفنون بخلق مثل هذه التجارب الذاتية الواعية؟ يقدم فيلم ياسوجيرو 
أوزى «نكهة الشاى الأخضر فوق الأرز» )١19937(‏ نقطة بداية جيدة, فعنوان الفيلم يشير 
إلى الوجبة البسيطة التقليدية للأرز مع الشاى الأخضرء وهذه الوجبة التى يتشارك فيها 
فى توافق زوجان كانا يتشاجران عبر أحداث الفيلم, هى وجبة مفعمة بالرموز. حيث 
تمثل حالة الحياة الهادئة. القانعة. المسترخية. لكن المهم هنا هو الطريقة: هى كيف أن 
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القيمة الرمزية للوجبة تجسدت فى «طعم» الوجبة. أو بالنسبة لمتفرجى الفيلم تجسدت فى 
الطريقة التى أوحى بها الفيلم بطعم الوجبة. إن هذا يؤدى فى الذهن إلى مثال آخر أكثر 
شهرة عن الإيحاء بطعم ما فى السرد: إنه وصف بروست للكعكة فى الصفحات الأولى من 
«تذكر ماضى الأشياء» (بروست .)198١‏ إن ما يذكرنا به هذان المثلان هما مدى وعمق 
الارتباط بين التجربة الذاتية لشىء ما بسيط كالمذاق. وشبكة الذاكرة, والتداعى (الارتباط) 
الثقافى. والرمزية التى يمكن أن تتكامل معهاء أى الطريقة التى يمكن بها استدعاء حياة 
كاملة من خلال مذاق أو رائحة. والطريقة التى يمكنها بها للدركات وأحاسيس «كثيفة» مثل 
تلك - أو التجربة الذاتية للوعى المتخمة ب (أو المؤلفة من) الذاكرة, والتداعى؛ والمعتقدات» 
والرغباتء والقيم - يمكن خلقها وإثارتها بواسطة عمل فنى. وهناك أفلام تثير شبكة 
كثيفة مماثلة من التداعيات من خلال الصورة الحسية. مثل فيلم أوزى «بعد الظهيرة فى 
الخريف». وعنوانه باليايانية حرفيًا هو «طعم الساما». والذى يثير «ذلك الفصل القصير 
فى أواخر الصيف. عندما يصل مذاق سمك الساما (وهو نوع من الماكريل) إلى ذروته» 
(بوردويل .,١584‏ ص ١17/10177؟),‏ وفيلم سيرجى باراجانوف «لون الرمان» (19514), 
وتران آن هونج «نكهة اليابايا الخضراء» (1955). 
ويأخذنا عمل ستان براكيدج إلى مسألة الفن والتجرية الذاتية للوعى من زاوية 

مختلفة. لقد كان براكيدج سينمائيًا تجريبيًا يمكن تشبيه أفلامه بشكل مباشر بالتعبيرية 
التجريدية. وبعض أفلام براكيدج تجريدية خالصة:, والعديد منها به عناصر تشخيصية. 
لكنها حتى فى تلك الحالات تحتفظ بسمة تجريدية على نحى قوىء بمعنى أنها تضع 
أمامنا مجالات من الضوء ذى النسيج البصرىء دوره الرئيسى هو تصوير الأشياء. 
والشخصيات. والأحداث. وفى فقرة شهيرة من مقال له بعنوان «مجازات عن البصر». 
يطلب منا براكيدج أن: 

«نتخيل عينا لا تحمها قوانين الإدراك التى وضعها الإنسانء عيئا لا يقودها 

منطق التكوين المنحاز. عيئًا لا تستجيب لأسماء الأشياء لكنها يجب أن 

تعرف كل شىء تقابله فى الحياة من خلال مغامرة الإدراك. كم عدد الألوان 
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فى حقل من العشب بالنسبة لطفل يحب ولا يعرف معنى كلمة «أخضر»؟ 
كم عدد أقواس قزح يمكن للضوء أن يخلق بالنسبة لعين لم تره من قبل؟» 
(براكيدج 1575 ص 55). 
إن أفلام براكيدج تعمل ضد ميلنا الطبيعى فى أن نجد الأشياء فى المجال البصرى 
الذى يتم تقديمه إليناء وبدلاً من ذلك فإن أفلامه تقدم لنا الألوان, والأشكال والأنسجة 
البصرية التى ترفض أن «تربط» نفسها مع الأشياء المصورة التى سبقت رؤيتها. وبهذا 
المعنى فإن الأفلام تخلق «مغامرة للإدراك», نواجه فيها تجارب بصرية جديدة مثيرة. 
وبمقارنة فن براكيدج مع مثل «نكهة الشاى الأخضر فوق الأرز». يمكننا أن نصنع فرقا 
بين طموح براكيدج فى خلق تجارب ذاتية للوعى تمامًا - تجارب لا يمكن وصفها بما يكفى 
من خلال مفاهيم أو أفكار سابقة مثل كلمة «أخضر» - وبين طموح أوزو لكى يثير تجربة 
ذاتية للوعى مألوفة, حتى لى كان يجدد وعينا بها ويضع مغزى خاصا فيها. 
وإحدى الطرق التى يتأسس بها عن طريق الفن هذا المفهوم عن المعرفة المتميزة هو 
فكرة «إزالة الألفة» التى قدمها للمرة الأولى فيكتور شكلوفسكى فى عام 1519, والذى 
يقول بأن المعرفة العادية تعمل على تحويل إدراك الأشياء والقيام بالمهام إلى «عملية آلية» 
تصبح مألوفة. 
«وهكذا فإن الحياة تخبى وتصبح لا شىء. إن هذه الآلية تدمر الأشياء. 
والملابس, والأثاث» وزوجاتنا؛ وخوفنا من الحرب. 
وإذا كانت الحياة الواعية للعديد من الناس تحدث بالكامل على مستوى 
اللا وعى, فإن الأمر يبدى كما لو أن الحياة لم توجد قط. 
وهكذاء ولكى نعيد إحساسنا إلى أطرافناء لكى نشعر بالأشياء. لكى نشعر 
بأن الصخر صخرى. امتلك الإنسان أداة الفن. وهذه الفن إذن هو أن يقودنا 
إلى معرفة الأشياء» . 
(شكلوفسكى ,١155١‏ ص 5.056) 
وهكذا فإن تفسير شكلوفسكى للإدراك المعرفى المعتاد يضع بشكل موجز إحدى 
الأفكار الأساسية فى علم الأعصاب الإدراكى. أننا نصيح أكثر وعيًا بالنشاطات الجديدة 
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علينا. ورسالة الفن هى أن يزيل اعتيادنا على الأشياء و«يجعلها غريبة» عبر كل مجالات 
التجربة. بدا من إدراك الشىء البسيط إلى العلاقات الشخصية والأحداث الاجتماعية 
المشحونة عاطفيًا. ويمكن إلقاء الضوء على التناقض بين براكيدج وأوزو من خلال ذلك: 
فإذا كان براكيدج يعمل عند (أى حتى قبل) مستوى إدراك الأشياء. فإن أوزو يركز على 
تجارب حياة العائلة والمجتمع. ويجب عدم الاستغراق فى تبسيط هذا التناقضء فالعديد من 
أفلام براكيدج تقدم تيمات وجودية مثل الميلاد والموت. وكما رأينا فإن أوزى يقدم تفسير 
الإدراك. والعاطفة, والذاكرة. والحياة الشخصية. وكل منهما مهتم ب «الحياة» با معنى 
الأشمل والأوسع.ء لكنه يعالج مهمة التجسيد من خلال نقطة دخول مختلفة. 

ودور الفن فى خلق تجربة ذاتية للوعىء وتجديد انتباهنا إلى التجارب الذاتية 
المألوفة, لا ينتهى أن بالعمل الفنى ذاته وتفاعل المتلقى معه. وبتلك الرؤية لوظيفة الفن, 
فإن أحد الأدوار الكبرى للنقد هو «إثارة» التجربة الذاتية المميزة لكل عمل من أعمال الفن. 
والنقد بهذه الطريقة يُبقى التركيز على التجربة الذاتية ويجددهاء التجربة التى تحققت عن 
طريق الفنء والنقد يقوم بذلك من خلال وصف وإثارة «ما يشيه» التفاعل مع هذا العمل 
الفنى (أو السينمائى) بشكل خاص. وهدف هذا النقد هو أن يصف - وبذلك يساعدنا 
على تخيل - مجموعة «الخصائص المعلوماتية الظاهراتية» (دينيت )1591١‏ التى تقوم 
معًا برسم خصائص عمل معين من أعمال الفن. وهنا سوف يكون المستهدف من مثل هذا 
الوصف كلا من التجربة الذاتية للوعى التى يجسدها العمل الفنى (طعم الشاى الأخضر 
فوق الأرز). والتجربة الذاتية المتفردة التى يؤسسها العمل الفنى نفسه (فيلم «نكهة 
الشاى الأخضر فوق الأرز»). ودور النقد فى هذا المجال ريما يكون أكثر وضوحًا فى 
شكل الفقرات الانطباعية. حين يحاول النقاد اقتناص تجربة مشاهدة فيلم من خلال المجاز 
والوصف الحافل بالصفات والنعوت. ولكن وفى هذا المجال على الأقل, فإن هذا التقد 
الانطباعى متواصل مع التحليل المفصل للتقنيات. وبالنسبة لهؤلاء الذين يملكون معرفة 
وثيقة. فإن وصف جملة لحنية دالة داخل موسيقى الفيلم مثل «من المقام الكبير على النغمة 
السابعة. مع ظهور حاد واختفاء سريع ممائل». أى وصف تتايع سينمائى بأنه مثال على 


«المونتاج المترى الذى يمضى بإيقاع عشرة كادرات كل ثانية», قإن الوصف سوف يستدعى 
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إلى الذهن الإحساس المميز للمشهد الذى يتم تحليله. ومرة أخرى فإنه يجب عدم إساءة 
فهم التناقض هنا بين التحليل الانطباعى والتحليل التقنى الأكثر تفصيلاً. فالتحليل التقنى 
يساعد على دقة الوصف بقدر الإمكان: لكن قد تكون هناك عناصر من التجربة الإدراكية 
تتجاوز مثل هذا التحليل (رافمان .)١1957‏ وهنا قد يلعب الوصف غير المباشرء والمجازى 
بشكل خاص. دورًا أساسيًا. ليس كل التحليل الانطباعى «أدبًا جميلاً». ورسالة الفن هى 
خلق مغامرات جديدة ومحتشدة بالظلال المرهفة فى الإدراك والمعرفة. وأعمال فنانين مثل 
براكيدج وأوزى هى نداء لكى يستجيب النقد الموحى, وإعطاء نكهة للتجربة الذاتية للوعى 
محورية بالنسبة للفن والنقد معا. 1 


انظر أيضًا «هوجو مونستربيرج» (الفصل 55). «السينما الطليعية» (القصل 58), 
«الظاهراتية» (الفصل * 00 «إدجار موران» (الفصل 8غ). 


94 


المراجع 


كنع م201 لععصديج بإأطاعتط لصة أعنامم كه مماعوعى عط كأ عدج كه ومتعمعم ع1 .عتصتمما 
م ألى عط كا بدج0 لمعه عومطاد8 علنا ممتعج )هو عأممه عط .ممعتهموف لمة مملنمععمعم مأ 
كنامأعكهمم أ0 2 أأهننب غط؟ كه ومتءمننهة عط لهة ,عمسومع؟ عط كا مسكاععلى عبلعوعويى لأعأطبس 

كعدلءموعممء طغمط مع أممع ذز ععمعارعمعرة 


,(48 عمقطن) صلة علمدععموعة ,(39 ععفمفط) وعطعئكمتاط! مون!ط مكاه 3566 
(38 ععتمقطت) متعماط عمعلمت مصة ,(40 عععءمقط2) هه ممعم ممعطم 


ا لمة ,متكتقمانا .الا تمعد .)ل .0) .كمدى باكم8 كهطنأ1: ]5 عمج«مطوعوه8 ([1913-27] [198) .لطا سوط 
: .كدفم اللا لعة معمط تممقمما ,متعمداتا 

كن" 1411 نذا ,عولقطهم) ,لاط ننه ,عأعاط ,عيصههدما (1993) .© ,ممملمة 

فأممظ عألم! تمملدما ,2003 نمممعما لم8 م1 :فصاط وتمموظ م11 (2003) لا بمو لممطعقومة 

ذنث :كعافارد سلا "بمنسعدعكة لهد بومصعاة ,ممعمسط تلمءزوتبعظ كعماسعالا عوعمع8" (2006) .)1 عممعة 
)رهط أعتمدا برط عالت "بوماعمست لمة ,ممتعتموم) ,سان“ رعنحكا أمتعهم5) .106-15 :8 ماعطا لم«جمنتمممدا 
(عسهءا! ممطءهدول ممه 

© ممأتمعكلة عن! لععلط عط1 تمعد من عولط ين ععة هآ“ (1997) [١ [١‏ 1ندات عد ,.ل .كأ بمدعع0'8 ,ة .ك8 بللمائدع8 
.368-73 :8 ممدعمة أمعنجمامطعووط "رجعوعء5 دهز معومقط0 ممعم 

تصدسطنا نمع سملا كدمسمتطععن17] نحمقهما ,فاط زه جععجم© م1 (1949) .0 رعاجة 

.(15 لإتقنصة[) 51 كامم8 زه مقع !] عأجملا بع ل! ”ركد هكدان أعكمم2) أن عنما عط ول" (2004) .0 ,كاعمة 

ككع6 عتطععم بوععال100 اعد لممسساط تعطد .8 .كمفى ,عكمم2 إن بدمعة1 (1991) ,لا بجلوسماعاياة 

.كمع نمع الول عولتتطوجن ملعملا بسع[! موود ومممط عل عه عتبععيدتن5 وجانة (2003) .كز .0 بطتمة 

(كله) ععطوععد/لا .ظ .1 لمة طعلمة .لط مز "روتوتطهق لمة تمعصههم عمف ملاظ" (2006) .1/1 ,طنوة 
.اأعساعدا8 فاط بمعلتها! ,واممعماناط كه لنت بموعصع) لمعل عملضة1 

عع , (تتكنال ووهممآ اتمحخا «كتلمعنووة( وعم2ا :عصمهل! « معماظ كا| فاته كؤعصكدماععده (2006) .0 ,ممودوية 
ككع86 علمرعلهءةُ غمارمم! :كان 
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(0) 


تريفور بونئيشس 
- التعريفات والمافيات 

إن الحاجة الفلسقية والعلمية للتعريفات تنبع غالبًا من السؤال «ماذا هو». وهنا يكمن 
«العقل» فى طرح أو افتراض ملامح مهمة استنادًا إلى ما يمثله الشىء «ك»: والاقتراحات 
من هذا النوع تتناقض عندما تكون أفكار الناس عن «ك» مشوشة؛ مضطرية ومختلطة, 
ومتناقضة, وتتعارض مع الأدلة المتاحة. والهدف الأساسى هو مساعدة القهم النظرى ما 
هو «ك». واكتشاف ما هو خاص به إذا كان ذلك ممكنا. والمنهج المستخدم هو معرفة ما هو 
صحيح بالنسبة للشىء «ك» أو بالنسبة لإحدى حالاته. وقد يساعد هذا التعريف على دعم 
السمة القانونية لما يعنيه بالنسبة لمستخدميه من المختصين فى مجال معين. تأمل مثلاً إعادة 
تعريف «الاتحاد العالمى لعلماء الفلك» فى عام 7 ' "١‏ ل «الكوكب», فى ضوء الأبحاث العلمية 
الجديدة. وهنا يشير التعريف إلى جسم سماوى من بين خصائصه أنه أخلى ما يجاور 
مداره من الأجسام الأخرى .7١01/(‏ ص .)١5,77‏ لذلك فإن بعض الأشياء التى اعتقد 
الناس - أو رغبوا فى- أن تكون كواكب - مثل بلوتو- تنتمى الآن إلى تصنيف جديد هو 
«الكوكب القزم». ومثل هذه الكواكب لم تقم بإخلاء ما يجاورها. 

والإجابة الطموح عن سؤال «ماذا هو» قد تهدف إلى الكشف عن ماهية أو جوهر 
الشىء موضوع البحث. والبحث عن الماهية متعدد الأشكال» فأحد أهم أنواع التعريف طبقا 


206 


للماهية يحاول أن يضع قائمة للسمات أو الحالات الضرورية للشىء, ولكى يتحقق وجود 
هذا الشىء يجب أن تتحقق هذه السمات؛ وهى معًا كافية لتعريف الشىء. وعلى سبيل المثال 
فإن الأعزب رجل ناضج غير متزوج. والمعرفة هى اعتقاد حقيقى مبرر. ولصياغة تعريف ما 
لابد من وجود أداة قوية لتحقيق دقة المفهوم وصرامة الماطق» من أجل تكوين فكرة متسقة 
للشىء «ك». لكن التعريفات شديدة الواقعية, والطبيعية تمامًاء تفترض أن بعض المفاهيم 
والكلمات المرتبطة بها يجب أن تكون أقل تجريدية, وترتكز على واقع التجربة العملية 
أكثر من المفاهيم الذهنية. ومن الأمثلة التى قد نسأل عنها من بين أشياء الطبيعة. ماذا 
عن ذلك الشىء الفيزيقى أو العينة التى تمثله وتجعله الشيء «ك» (مخ. شجرة: قطعة من 
الذهب. كوكب)؟ وإجابة الواقعيين هى أن الفحص العملى التجريبى هو الموصل للمعرفة 
حول الماهيات. أى مجموعة الملامح المتشابهة بدقة بين عينات مختلقة من هذا الشىء. 
فكل عينات الذهب لها الرقم الذرى 5/!اء وتنصهر عند درجة حرارة ١1-17‏ مئوية, وتقاوم 
التآكل بواسطة المواد الكيماوية فيما عدا الماء الذهبى (مزيج بنسب معينة من حامضى 
الهيدروكلوريك والنيتريك المركزين - المترجم). وتلك المجموعة من السمات قد تكون هى 
ماهية (أى جوهر) الذهب. والماهية الحقيقية هى مجموعة من السمات مستقلة عن الذهن, 
تشكل ما هو الشىءء واختفاء إحداهما يؤدى إلى انتهاء ماهية الشىء (إيلدر .)5١١9‏ 
وكثيرًا ما نضل الطريق فى تعريف الطبيعة الداخلية للأشياء. أى نواجه حالات يصعب 
تصنيفها. ولكن - باستخدام منهج لوك - فإن المرء قد يشك فى قدرتنا على اكتشاف 
الماهيات بدون أن يكون لا واقعيًا بشأن الماهيات ذاتها (191/4, الجزء الثالث. صة). 


- ما السينما؟ 


يخطف فلاسفة علم الجمالودارسو السينما حول مضمون مقهوم مصطلح «السينما». 
إن هذا لا يعنى أن عقول الخبراء تفشل تمامًا فى الالتقاء. إنهم يصنعون استخدامًا 
صحيحًا وواضحًا للكلمة: بالنسية للمعتقدات والعادات والممارسات والمواضعات السائدة. 
تخيل أننى قلت لزميلة خلال عرض لنسخة نقية فى مقاس 55 مم فيستافيجان من فيلم 
«الباحثون» (جون فورد. 1507): «الآن هذه هى السينما!», والأقرب للاحتمال أنها تفهم 
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أننى أعبر عن تأثرى بدقة حبيبات صورة الفيلم ووضوحها على الشاشة الكبيرة. إننا نقهم 
كلام أحدنا للآخر عن السينما بالاعتماد على مصادرنا المشتركة. وتلك التى تتضمن بشكل 
عام الحالات المشابهة والمختلفة. والافتراضات المتبادلة المتضمنة حول الأنواع المختلفة 
من تجارب الفرجة. بالإضافة إلى المعرفة المشتركة للتطورات التقنية والاقتصادية والفنية 
المتداخلة, والمرتبطة عامة بتاريخ السينما. 

إذن ما هى المشكلة؟ إن تعريف «السينما» مثير للجدل لأن الناس مختلفون حول طبيعة 
السينما. وكيف لتعريف - إذا وجد أصلا- يتجاوز المفردات المجتمعية والتاريخ الاجتماعى. 
حيث للأنطولوجيا الدور الأكبر, كيف لهذا التعريف أن يضىء ويحدد دون التباس مرجعية 
«السينما». والنقطة الأساسية والحاسمة فى هذا كله هى إذا ما كانت للسينما ماهية. 

«السمنما» إذن باعتبارها تعريفا (سوف يظهر هنا تحته خط - المترجم) يختلف عما 
تعنيه كلمة السينما (الأكثر عمومية وتشمل جوانب كثيرة - المترجم). ويمكن للمتحدثين 
بلغات مختلفة أن يشاركوا فى مفهوم «السينما». لكنهم سوف يربطون بينه وبين وحدات 
معجمية أخرى (مستخدمة فى مختلف اللغات للإشارة إلى السينما - المترجم) مثل 
(كينو. سينماتوجرافوء إيجاء ديان ينج). إنها مفهوم متاح للعامة طالما أن الناس المختلفين 
يتشاركون فيه فى جزء منه أ فيه كله. ومفهومى عن «السينما» مماثل على سبيل المثال 
لمفهوم نويل كارول. وهناك فيلسوف آخر قد يكون لديه مقهوم عن «السدنما» مشابه لمقهوم 
كارول إلى درجة أنهما قد يقولان إن لديهما نفس المفهوم. ونحن نميز مفهوم «السينما» 
عن آخر ليس من خلال العقول التى أفرزت هذه المفاهيم, ولكن بمضمونها. وبشكل عام. 
فإن المضمون يشكل ما يدور حوله المفهوم أو ما يشير إليه المفهوم, بالإضافة إلى القيود 
التى تحول دون تطبيقه فى بعض الحالات. وكما أفهم فإن «السينما» تشير إلى ما سبقت 
الإشارة إليه. فى عرض فيلم «الباحثون», ضمن أشياء أخرى. وهى لا تشير إلى الصورة 
المتحركة الناتجة عن كتب «فرٌ» الصفحات, لأن هذه لا تعرض صورًا مصنوعة من الضوء. 
(كتب فر الصفحات شكل بدائى من فكرة الإيهام بالحركة من خلال رسوم متوالية - كل 
رسم على صفحة منفردة - وبكل رسم اختلاف ضثيل عن الرسم الذى يسبقه. ومن خلال 
فر صفحات الكتاب يتخلق الإيهام بالحركة فى الصورة - المترجم). 
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و«السينما» عنصر ذهنى يصنف الأشياء الخارجية. وحالات من العلاقات, والأحداث, 
ويأتى بعد ذلك شخص مؤهل بأداة للتمييز بين الأشياء السينمائية واللاسينمائية. ولديه 
أفكار - حتى لو كانت أولية - حول الصفات أو الحالات التى تجعل من هذا الشىء جديرًا 
بأن يكون سينمائيًا. وتختلف الآراء حول تأسيس مضمون «السينما». دعنا نتحول إلى هذه 
الاختلافات, ونؤجل قليلاً مناقشة إذا كان من المعقول أن للسينما ماهية حقيقية قد يشير 


إليها تعريف «السينما». 
- بعض مفاهيم عن ال ماهية (الجوهر) 


المحاولات الكلاسيكية لتحديد السمات الخاصة والمميزة للسينما تبدأ عادة بخمسة 
مفاهيم مترابطة. ويمكن فهم السبب وراء تبنيهاء وذلك فى ضوء أكثر الأشكال البارزة 
والمألوفة للسينما منذ نهاية القرن التاسع عشر وحتى منتصف القرن العشرين. وكان 
المنظرون خلال معظم القرن العشرين يميلون إلى إقامة مفاهيم «السينما» حول افتراضات 
عملية تجريبية. بحيث إن المواد السينمائية هى: (أ) صور تجسد أشياءً. (ب) مصنوعة 
فوتوغرافيًا بواسطة الكاميرا. (ج) وهذه الصور مسجلة ومخزنة؛ وتعرض باستخدام 
شرائط سليولويد مرنة, (د) وفى العادة فإن عرضها الجماهيرى يتطلب آلة عرض يمر قيها 
الضوء خلال شرائط الفيلم ليسقطه على شاشة, (ه) وهذه الصور تخلق انطباعا بالحركة. 
إن هذه الافتراضات الأولية - بالإضافة إلى الجماهيرية الثقافية الطاغية للصورة؛ وطول 
بقاء تقنيات السينما منذ بدايات القرن العشرين - تساعد على تفسير لماذا تستخدم كلمات 
مثل «الفيلم», «الموقى». «الصورة المتحركة». و«السينما» باعتبارها مترادفة. 

ومن التعريفات القديمة الكبرى والتى تحدد ماهية ( جوهر) السينما هو «فونوجيتى» 
(ديلوك 19, إبستين ,٠٠١4‏ موران .)2١١5‏ (تعنى الكلمة «المولدٌ من الضوء» - 
المترجم). وعندما يستخدم المشايعون لهذا الاصطلاح عن «السينما» تكون فى أذهانهم أشياء 
تطابق النقاط من (أ) إلى (ه). ومع ذلك فإنهم لا يصوغون مقهومها من هذه الخماسية 
العملية لتحديد ما هو سينمائى. ومفهوم «القوتوجينى» يراوغ التحليل الدقيقء لكن يبدو 
أنه يثير استجابات فاعلة موغلة فى القدم. لقد نشر إدجار موران فى عام 1157 لأول 
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مرة تأملاته حول طبيعة السينما مستلهمًا دراساته الأنثروبولوجية؛ وهو يعامل مفهوم 
«الفوتوجينى» باعتباره نوعًا من الشراكة بين العقلانية والخرافة, ويقول بأن الناس فى 
المجتمعات الصناعية المعاصرة لايزالون يحفظون فى وجدانهم بقايا النزوع إلى التفكير 
السحرى الخرافى, وهم بشكل خيالى وعاطفى لايزالون عبيدًا للأشباح, والقرين. والآلهة. 
وقوى الديانات البدائية. وبسبب التقنيات التى يبدو أنها تصنع المعجزات التى يستخدمها 
الناس, فإن الأفلام - فى أكثر أشكالها جماهيرية - تمتلك «قوة داخلية» (موران ,7٠١0‏ 
ص )١‏ توقظ الإنسان الذى تسيطر عليه «الضلالات» فنيًا 4610005 50830)/ وهذه القوة 
تنبع من أن الأفلام واقعية وأثيرية معًا. والصورة الفوتوغرافية المتحركة التى تصور 
أشخاصًا تجعل المتفرجين يشعرون أن الأشياء فى الصورة غائبة وحاضرة معًاء كما لو 
أن «القرين» الغامض فى هذه الأشياء انطلق حرًا من الجسد الذى يحتويه. وعندما تعرض 
الصورة على الشاشة فإنها تصبح «منزوعة من ماديتهاء وغير ملموسة, وهائمة», ويتزايد 
سحرها الشيحى الغامض (ص .)١0.54‏ 

وعندما يعلن موران أن جوهر السينما هو «الفوتوجينى» (ص")/ فإنه يعنى فى 
الأساس الماهية الغائية, طبقا لذلك الفهم الأنثروبولوجى عن الغاية أو الهدف الذى يفسر 
وجود السينما. إنه يرى أن اختراع السينما تعبير عن «الرجل المتخيل» وتحقيقه, عن هذا 
الجزء منا الذى يحيا من خلال الأساطير والفانتازيا والأحلام. وإذا كانت هذه الوظيفة 
الاجتماعية ضرورية؛ وشرط لازم لظهور وبقاء الظاهرة السينمائية» فإنه لا يكفى للتفريق 
بين ما هو سينما وما هو لا سينما. وموران نفسه يعتقد أن عديدًا من الأعمال الفنية الثقافية, 
ومن بينها الفوتوغرافياء تشترك مع السينما فى «سبب الوجود». والقدرة على إثارة 
التفكير السحرى الموغل فى القدم. والحل المتضمن لهذه المشكلة يعتمد على تلك الخماسية 
العملية (من أ إلى ه). و«القوة الداخلية» للأفلام فى أن تطلق الفكر الموغل فى القدم تعتمد 
على- وربما يمكن ردها إلى- أنها صور متحركة وما إلى ذلك. إن ذلك هى ما يميز السينما 
عن اللاسينما. ولكن «الفوتوجينى» - بدلاً من أن يكون الماهية - فإنه فى الجانب الأكبر منه 
مجموعة من الصفات المحددة المفترضة, حتى لو كانت مجموعة تتمتع بقيمة خاصة وتفسر 
تطور السينما وجاذبيتها العالمية. 
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لقد كان دافع موران الأعلى هى توضيح الطبيعة الإنسانية. من أجل التأمل فى طبيعة 
السينما. لكن هناك منظرين آخرين يدفعهم طموحات قياسية ومعيارية. وفى الوقت الذى 
كانت فيه كاميرات السينماء وأنواع الفيلم الخامء. والنظم البصرية: والإستراتيجيات 
الهندسية لتكامل كل ذلك؛ كانت تتطور. فإن الحجج كانت تتطور أيضًا دون أن تصل 
إلى نتيجة محددة (سكراتون ٠*7”‏ ١٠5؟.‏ جوت .)7١*٠*‏ حول إذا ما كان احتشاد أو التقاء 
هذه التقنيات المتنامية يمكن أن ينتج عنه فن فى مقابل التسجيلات الميكانيكية والنسخ 
الميكانيكى. وخلال أواخر العشرينيات ثم الثلاثينيات فى القرن العشرين. التى كانت 
تمثل نقطة التحول والذروة للسينما الصامتة؛ نشر رودولف آرنهايم )١1961/(‏ دفاعًا عن 
فن السينما فى مطبوعات عديدة؛ وكان دفاعه يعتمد يشكل عام على عدة مقدمات منطقية 
فيما يتعلق ب «مادة» السينماء أى وسيطها. وكان آرنهايم يؤمن بأن وسيط السينما هو 
بالضرورة الصورة المتحركة (صورة القوتوغرافيا أى صور فن التحريك) الساقطة من 
شريط سينمائى (معروضة على شاشة - المترجم). ومن المهم فى هذا الشأن أنه لم يعتبر 
العنصر (ب) الخاص بالصورة الفوتوغرافية سمة ضرورية للوسيط السينمائى. بل إن 
من المحتمل أنه كان يسمح بتعديل (أ) لكى يضم إليه الصور غير التصويرية؛ وهو الأمر 
الذى يوحى به ما عبر عنه بموافقته على الأفلام التجريدية (ص5). ومع ذلك فإن (ب) 
تثير مشكلة بالنسبة لآرنهايم: فبرغم الإقرار بأنها مصدر فنى مهمء فإنه يفضل أن تهجر 
السينما التجسيد الفوتوغرافى لكى تصبح «عملاً خالصًا من أعمال الإنسان». بأن تأخذ 
شكل «فن الكارتون المتحرك للوحات التشكيلية» (ص ؟١5).‏ 

لمأذا؟ كما يوضح كارول .١584(‏ ص 77): فإن آرنهايم كان يشارك معارضيه فى 
المقدمة المنطقية القائلة بأن الواقع المسجل ميكانيكيًا هى فى الحقيقة نقيض الإبداع والتعبير, 
وبالتالى نقيض الفن. وكانت مهمته هى أن يوضح أن السينما ليست النقيض الميكانيكى 
للفن. وهو يمضى فى تقرير نقائص وحدود الوسيط السينمائي كما يراها: غياب الصوت 
واللون» وتجزىء المتصل الزمانى والمكانى. ونقص البعد الثالث. وتقليل إدراك العمق» 
ونقص ثبات الحجم (آرنهايم /1941, ص 5-177 17). يعتقد آرنهايم أن هذه النقائص 
تميز السينما عن الوسائط الأخرى. والأهم بالنسبة له أنها تثبت أن الفيلم لا يقوم بنسخ 
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دقيق للواقع. كما أنها لا تحاكى الإدراك البشرى. لكنها بدلاً من ذلك تقوم بشكل غير كامل 
أو دقيق. وبشكل غريب الأطوار وخارج على المألوفء بتشكيل العالم وتغييره طبقا لمبادئها 
الخاصة بها. وإذا تمسك المرء بمهارة بهذه المبادئ» فإنه يستطيع أن يمضى بالسينما إلى 
أهدافها المعبرة ويرفعها إلى مصاف الفن. لكن مفهوم «السينما» عند آرنهايم لا يستخدم 
العناصر من (أ) إلى (ه) باعتبارها الجوهر الحقيقى للسينما. وحجته فى ذلك ليس أن هذه 
العناصر الخمسة تصف الشروط الضرورية والكافية للانضمام لعضوية تصنيف محدد 
من الشىء المادى أو المادة. و«المعنى الحقيقى» للسينما باعتبارها «شكلاً فنيّاه هو ما يقول 
إنه تحقق بالاختبار العملى (ص -)71١07٠١‏ وكون أن هناك وسيطا يشكل فعلاً - ولكن 
ليس بالضرورة - هذه الشروط الخمسة:, فإن تلك حقيقة عملية. وفى ضوء الخصائص 
والقيود الخاصة بهذا الوسيط؛ نستطيع أن نفهم كيف نستخدم الوسيط لتحقيق شكل 
فنى أصيل ومتفرد. وحسب آرنهايمء فإن هذا الوسيط يفرض أن فن السينما يجب أن 
يرفض الخصائص الخارجة عنه مثل الصوتء والحوار المسجلء والفوتوغرافية الملونة, 
بينما يجب أن يقبل المونتاج؛ وأن يكرس نفسه للتقنيات الفوتوغرافيا وغير الفوتوغرافية 
التى تساعد على أن تقترب بالسينما من أن تكون لوحات تشكيلية متحركة. 

واهتمام آرنهايم بتأسيس مضمون «الفن السينمائى» يؤهله إلى أن يكون «واضع 
ماهية الوسيط», الذى يطرح ماهية أى جوهر شكل فنى, من خلال غاياته؛ أى أهداقه 
وتأثيراته وأسلوبهء على أساس الملاحظات العملية التجريبية (كارول .١953‏ ص * 0). 
أما أندريه بازان. الذى كانت كتاباته فى الأربعينيات والخمسينيات قد أثرت على إدجار 
موران» فهى تطرح بال مثل مفهوما عن «الفن السينمائى» فى جوهره الوسيط. لكن على عكس 
آرنهايم» فإن بازان يقدم اقتراحًا قويًا فيما يتعلق بطبيعة الوسيط السينمائى. لقد كان 
بازان صحفيًا وليس أكاديميًا. ولم يكن يناقش الشروط والخصائص الضرورية والكاقية 
للوسيط. ومع ذلك فإنه فيما يبدو يعتقد أنه قد حدد ثلاث خصائص أساسية تشكل الفرق 
الأساسى بين السينما والقواعد المادية لأشكال الفن الأخرى. وكانت هذه الخصائص (أ) 
السينما فقن الصورء (ب) التى تصنع بوسائل فوتوغرافية. وتعرض لكى (ه) تصتع 
انطباعا يالحركة. ومربط القرس فى مفهوم «السننما» عند بازان هو (ب)؛ وفى ضوء 
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ذلك فإن الفوتوغرافيا تضفى على الصورة «موضوعية». والتى يقصد بها صلة معرفية 
آلية. وطبيعية. ومستقلة عن العقل. صلة بين الصورة وموضوعها الذى تصوره. ومن 
هذا المنطلق أيضًا فإن الفوتوغرافيا تضفى على السينما علاقة متفردة مع الحركة والتغير: 
«السدنما هى الموضوعية فى الزمن. وبالتالى فإن صورة الأشياء هى الصورة فى امتدادها 
الزمنى (بازان 19717, ص 19:184). ويذهب بازان إلى مدى أبعد لكى يدعو إلى فكرة أنه 
بسبب هذه الموضوعية» فإن الصورة الفوتوغرافية لا تشبه فقط الشىء الذى صورته. إنها 
الشىء ذاته الذى صورته. إنها انتزعت جزءًا من وجود الشىء أو هويته وأنقذته من عوامل 
الزمن (ص .)١5‏ وبلا تردد يصل إلى أن غايات السينما هى الواقعية. التى هى فى جانب 
منها ظاهرة نفسية. لأن لها القدرة على إشباع رغبة الحفاظ على الوجود برغم الزمن. وهى 
أيضًا واقعية جمالية. فلموضوعية السينما القدرة على أن تفى بالطموحات الفنية الدائمة 
من أجل صنع صور للواقع أكثر شبها بالواقع, لم تفسدها المواضعات أو الاصطناع. والفن 
السيتمائى الأصيل هو الذى يحتضن التقنيات: والأساليب. والمضمون - اللقطات العامة 
والبؤرة العميقة. وحركة الكاميراء والفيلم الحساس لكل ألوان الطيف. وتسجيل الصوت» 
والشخصيات, والأماكن والمواقفء والمشكلات النابعة من الحياة العادية - كل ذلك متسق 
مع الوفاء بالغايات الواقعية. وذلك مقابل ما يدعو إليه آرنهايم من جوهر التعبير فى 
الوسيط السينمائى. وليس كل تعريف لماهية السينما يدافع عن الغائية. ويقدم جريجورى 
كورى تعريفا يعتبره أكثر إرشادية أكثر منه وصفيًا يكتفى بأن «يُعرٌف الماء بأنه ذرتان من 
الأيدروجين وذرة من الأكسجين» (15945,. ص١‏ ). (هناك نوعان من النظرية السينمائية: 
نظرية وصفية تكتفى بوصف الظواهر. وأخرى إرشادية تقول إن السينما «يجب» أن تكون 
كذا - المترجم). إن هذا التشبيه بالماء دال على أن كورى يتمسك بأن السينما يجب أن تكون 
«نوعًا طبيعيّا». (كورى .١154‏ ص 97؟). وهو يقر بالمقارنة مع مواقفنا التعددية المعاصرة 
تجاه التقنيات السينمائية وائفن السينمائى - بأن مفهومه عن «السينما» يتوقف على 
شروط: إنه يحتفظ بتعريف «السدنما» لتصنيف يتم تعريفه طبيعيًاء ويشكل البعض فقط 
من أنواع عديدة من العناصر المتجمعة تحت مصطلح «سينما». ونموذجه النمطى للسينما 
هو ما ينطبع على الشاشة من صور السليولويد. ولكن لكى تندرج الصور السينمائية تحت 
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مفهوم كورى عن «السينما», فإن من الضزورىء ومن الكافى. أن تكون الصورة مصنوعة 
فوتوغرافيًا. وتسقط على شاشة. بما يؤدى إلى خلق ما يبدو أنه صورة متحركة. (1594, 
ص؟. ص5 ). 

وبذلك فإن كورى يستخدم العناصر (أ) و(ب) و(ه) من الخماسية, باعتبار هذه 
العناصر الثلاثة هى ماهية السينماء وهو يكرر نزعات تعريف بازان. برغم أن الأفكار 
الميتافيزيقية المبهرة حول ماهية الصورة وعلاقتها بالشىء الذى تصوره. هذه الأفكار لا 
تلعب دورًا هنا. كما أن كورى شديد التمسك بأن تعريفه لا يجسد أية اقتراحات جمالية 
بشأن الحفاظ على النقاء الفنى للسينما. وهى يقصد فقط إلى أن يقصر امتداد «السينما» 
على نوع مألوف وشبه طبيعى. وبرغم أن حالات السينما هى أعمال فنية من صنع الإنسان, 
فإنها تشبه حالات الذهب, لأنها - مثل الذهب - يمكن أن تستخدم لتمييز شىء له خصائص 
محددة مستقلة عن العقل. وبسبب النظام الطبيعى الذى يحكم الضوء المنعكس (على 
الشاشة): وتفاعلاته مع المستقبلات (العصبية) الحساسة للضوء. فإن الصورة المصنوعة 
فوتوغرافيًا هى بشكل آلى - حيث كل الأشياء فيها سواء - صورة لشىء حقيقى. ووجود 
الصورة؛ وحالتها المرئية. يعتمدان بشكل طبيعى على - ويقدمان معلومات بشكل طبيعى 
عن - حالة الشىء الذى تم تصويره. والصورة السينمائية يمكنها بشكل خاص أن تحافظ 
على المعلومات الزمانية والتى تتجاوز الزمن .١995(‏ ص 19). وإذا تحرك الشيىء الذى 
يتم تصويره؛ فإن الصورة تتغير طبقا له. حتى إن المتفرجين يعيشون تجربة إدراكية كما 
لو أن حركة الشىء تستغرق وقنًّا طويلاً لكى تحدثء وكما لو إن إحدى مراحل مسار 
الحركة تتتبع مرحلة بعد أخرى. 


- بعض المفاهيم التى لا تتعلق بالماهية 
يقول المنظرون الذين لا يبحثون عن الماهية إن «السينما - باعتبارها شكلاً فنيًا, 
ومادة, وظاهرة اجتماعية تاريخية - أكثر ثراء وتعقيدًا مما يفهم الباحثون عن الماهية. 
لقد أصبح من الشائع منذ أواخر الستينيات أن السينما - من منظور تاريخى- 
نبعت من العديد من المصادر التقنية والثقافية والفنية. وهى منفتحة أمام التغيرات التقنية 
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والأسلوبية. حتى إنه من غير المعقول أن ننسبها إلى ماهية (أى جوهر) مفردة لا تتغير. 
وبالإشارة إلى جذورها المتعددة, بما فى ذلك الأدوات البصرية ما قبل الفوتوغرافية مثل 
المصباح السحرى والفيناكيستوسكوب, والتصوير التشكيلى. والقصص المصورة, 
والميلودراما المسرحية. والروايات الرخيصة الشائعة. والعروض السحرية: فإن بيتر 
وولين (1535, ص )١158‏ ينكر أن هناك بعدًا واحذا من أبعاد السينما يمكن استخدامه 
بشكل غير متعسف لفرض جماليات سينمائية خاصة. ومفهوم «السينما» عنده يقول بأن 
السينما «مختلطة وغير نقية بشكل هائل» (ص )١91‏ باعتبارها نظامًا سيميوطيقيًا (أى 
نظام للإشارات أو العلامات, تنقسم فيه الإشارة إلى مشير ومشار إليه. أو دال ومدلول, 
وبينهما علاقات ومستويات متعددة - المترجم). وعدم نقاء هذا النظام - المتسق مع جذوره 
المختلطة - ينعكس فى أن الفيلم «نص» مؤلف من علامات أيقونية. وفهرسية؛ ورمزية. 
(انظر قائمة المصطلحات من إعداد المترجم فى آخر هذا الكتاب). ويخطئ الباحثون عن 
ماهية الوسيط السينمائى بأن يربطوا «الفن السينمائى» بنوع واحد من العلامات على 
حساب العلامات الأخرى. فواقعية بازان تميل إلى العلامات الفهرسية, ومغزى العلامات 
هنا يعتمد على الرابطة الوجودية أى السيبية بما تشير إليه العلامة, أما تعبيرية آرنهايم 
فتميل إلى العلامات الرمزية. حيث المغزى يعتمد على العامل الإنسانى والمواضعات. 
ويقول وولين: إن وضع كل أنواع هذه العلامات الثلاث فى الاعتبار سوف يساعدنا على 
فهم جماليات السينما (ص .)١5١‏ 

إن مفهوم «السدنما» عند وولين لا يدور حول تحديد الأجزاء المادية وصفاتهاء 
والخاصة بالوسيط السينمائية. لكن المفهوم هنا يتعلق بنمط العلامات واستخدامها. أى 
بشكل من أشكال إنتاج وتبادل علامات ذات معنى. وإذا اعتبرنا الفيلم نصّا سينمائياء فإن 
الفيلم هو موضع الصفات والوظائف والعمليات المتعلقة باستخدام نظم الإشارات. وعادة 
ما تتطابق النصوص السيميائية السينمائية مع الخصائص الخمس السابق ذكرها (من 
أإلى ه). وولين نفسه يقصر المناقشة على الأفلام التى تلائم هذه الخصائص النمطية. 
ايك ان اهتمامه هو النصوص المنعكسة على الشاشة وذات السمة المرجعية أو الأيقونية 
السائدة, والتى تؤلف العلامات التى تقف فى علاقة وجودية مع موضوعاتها التى 
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تصورها, وتشابهها فى الوقت ذاته (ص .)١19‏ لكن السيميولوجيين. لاا يقومون - بشكل 
رسمى - بتعريف «السينما» من خلال مجموعة من السمات التجريبية العملية الضرورية. 
وفى الحقيقة أن السيميولوجيين يعتبرون بشكل عام «غير متعلقين بالماهية بشكل مطلق», 
لاعتبارهم السينما مؤسسة تأسست على نحو اجتماعى تاريخى (نويل - سميث /151, 
ص * 4) والسينما توصف باعتبارها شكلاً منطقيًا خاصًاء تعينت حدوده بالتقاء نوعين 
من المحدداتء فمن ناحية هناك «النظم الشفرية: 60068» المشكل اجتماعيًا - مثل تلك التى 
تحكم إنتاج وفهم المعنى من خلال مونتاج الاستمرارية - والتى تسود فى لحظات تاريخية 
محددة. وتلك الممار سات الحاكمة فى استخدام الإشارات, والمواضعات. والقواعد. هى 
التى تعمل داخل الأفلام وتنتقل من فيلم إلى آخر. ومن ناحية أخرى هناك المحددات التقنية 
والمادية التى تقوم «بكتابة» نصوص الأفلام. والنظم الشفرية التى تحقق معانيها. وتلك 
بدورها تتغير تاريخيًا. وعلى سبيل المثال فإن فيلم السليولويد الآمن (الذى لا يحترق. 
بالمقارنة مع شرائط السليولويد القديمة التى كانت قابلة للاحتراق بسهولة - المترجم). 
والمونتاج الرقمىء يتجاوزان الآن الفيلم الخام المصنوع من نيترات السليولون. وطريقة 
القص واللصق فى المونتاج. 

وبرغم أن العديد من المنظرين تقيلوا هذه المقدمات المنطقية حول أن الأفلام نصوص 
تشبه النصوص اللغوية:, وأن السينما نظام للإشارات, فإن هذه المقدمات جذبت تقدًا فلسفيًا 
قويًا (كارول /158. كورى 1597., هارمان  )5‏ وعلاوة على ذلك فإن السيميولوجيين 
السيتمائيين لا يخلون من ميول البحث عن الماهية. وصاحب النظرية الطليعى (كريستيان 
ميتز) فى هذا المجال يفترض أن السمة المتفردة والمحددة للسينما أنها «دال متخيل» (ميتز 
.)٠14‏ إن سارا بيرنار على خشبة المسرح فى عرض حى يمكن أن تكون دالاًء لكن ليس 
من الضرورى أن تكون كذلك. إنها قد تمثل فيدرا. أى قد تحيى الجمهور. وهى وجمهورها 
موجودان معا فى مساحة متقاربة من المكان. أما بيرنار عندما يتم تسجيلها بالصورة فى 
فيلم, هى بالضرورة دال؛ لأنها «صورة بيرنار»: وليس من الواضح كيف هى أن صورة 
بيرئار هى جزء حقيقى أو صفة من صفات الدال ذاته . وصورة بيرنار باعتباره دالا متخيلاً 
تثير الحقيقة المفترضة بأن بيرنار غائبة - فهى ليست موجودة فى الغرفة - وحاضرة 
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بالنسبة للجمهور من خلال صورتها السينمائية على الشاشة: والتى تتألف من «شبحها». 
أو «قرينها». أو «نسختها» (ص 550) . إن هذا الشبح الذى يحاكيه مرجعيًا) حسب تعريقات 
وولينء انظر المصطلحات فى آخر الكتاب - المترجم) . يتحرك ويصدر أصواتاء وبفضل 
هذه الحيوية والحياة؛ فإن التجسيد السينمائى وحده هو الذى يحتوى على دال غائبء لكنه 
حاضر أيضًا بنفس قوة حضور بيرنار على خشبة المسرح. إن ذلك يتعلق بشكل صريح 
بالتحليل النفسى؛ مع تلميحات إلى مفهوم «الفوتوجينى» وواقعية بازان, وهى يقول بأن 
الصورة السينمائية - عتدما تفتن المشاهدين بالحضور الغائب - تُطلق بشكل مفعم بالقوة 
استحابات نفسية ممتعة. 

ويقدم نويل كارول مفهومًا بديلاً لا يتعلق بالماهية عن «السينما» كمجموعة أو تصنيف 
من الأعمال الفنية التى تم التفكير فيها وبناؤها بواسطة بشر لهم فى عقلهم أهداف فنية, 
وتواصلية؛ وعملية. وهذه الأعمال الفنية تتضمن الشروط الخمسة الضرورية وإن لم 
تكن غير كافية. وتلك الخماسية العملية الجليلة لا تدخل فى هذا التعريف. وليس هناك 
فى التعريف وسيط محدد. أو مادة خاصة تصنعه, أو عملية فيزيقية, أى تقنية محددة. 
وليست هناك وظيفة اجتماعية مؤكدة. مثل التجسيد أو صنع عمل فنى أى إشباع الرغيات 
الإنسانية الأساسية. مرتبطة بهذا التعريف الذى يحدد ما هو سيتمائى. كما أن كارول 
يتكر الاهتمام بتأسيس مفهوم «الفن السينمائى»؛ ليلاحظ أن هذه الشروط الخمسة ليست 
لها آثار فيما يتعلق بأية سمات شكلية أو أسلوبية تلائم بشكل متفرد الأعمال السينمائية 
الأصيلة :١9957(‏ ص "). 

افترض أن «السينما» تحدد أى صورة هى -١‏ ذات بعدين. ؟7- تعرض على بعدء 
؟- مولدة ميكانيكيًا من 4 - نموذج» و8- مصنوعة بوسائل تعطى انطباعًا بالحركة ممكنا 
على نحو تقنى. إن الشرط )١(‏ يقرق بين المنتجات السينمائية عن أعمال النحت؛ وصناديق 
الموسيقى. وما أشبه بذلك. أما عن العرض عن بعد فيتعلق بالطريقة التى تشبه يها الصورة 
السينمائية مثل الصور الأخرى فى أنها تتطلب ابتعادا مكانيًا. وعلى عكس النوافذ والمرايا 
والعدسات المكبرة. فإن الصور السينمائية لا تتصل مكانيا بما تصوره. وبالنظر فقط إلى 
الصورة السينمائية للشىء المصورء فإن المرء لا يستطيع أن يعدل وضعه لكى يرى هذا 
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الشىء على نحو أفضل. أما الشرط (؛) الخاص بالنموذج, فهو أى شكل (فورمات) 
للتخزين, أو التسجيلء أو العرض. أو البث. على نحو جماهيرى واسع. وهو يتضمن - 
وليس قاصرًا على - أقراص الدى فى دى» وشرائط الفيديى. وملفات إم بى إى جى (نظام 
لتخزين الصور بشفرة معينة - المترجم)ء وإشارات البث. ونسخ الأفلام. والجمع بين 
النماذج والنظم الضوثية الملائمة لها يخلق صورًا ذات بعدين تعرض على مسافة. وبرغم أن 
ذلك نوع من «الأداء». فإن عملية الجمع هذه تختلف عن العرض المسرحى الحى: فتحقيقها 
يتطلب عملية تقنية؛ أو أن يقوم شخص بتشغيلهاء طبقًا للمواصفات الميكانيكية. وأخيدًا 
فإن (05) تتلاءم مع حدس عملى تجريبى, وكذلك فلسفى (سبارشوت تلكا ص )55١‏ بأن 
الحركة سمة مميزة للسينما. والمشكلة هى أن بعض الأفلام لا تحتوى على حركة. وفيلم 
هوليس فرامبتون «العدالة الشعرية» (1915-1!1) هى فيلم لسيناريى تصوير موضوع 
على طاولة» وفيلم مايكل سنو «ثانية واحدة فى مونتريال» (1519) متكون فقط من صور 
فوتوغرافية ثابتة. ومع ذلك فإن هذه الأفلام تشارك الأفلام الأخرى فى أنها مصنوعة 
باستخدام تقنيات تؤدى إلى نتيحة محددة, إذا كانوا يفضلون ذلك. وإذا كان من المستحيل 
على الرسومء أو اللوحات التشكيلية» أو الصور الفوتوغرافية الثابتة. أن تكون صورًا 
متحركة, «قإن الحركة فى الصورة السينمائية هى اختيار فنى متاح دائمًا من الناحية 
التقنية» (كارول» ص 18). 

إن هذا التعريف شامل تمامًا وليس محدودًا أو ضيقًا على الإطلاق. فليس هناك أسلوب 
للصور هو الذى يعتبر أكثر سينمائية وقيمة من الأساليب الأخرى. وليست هناك قيود 
مفروضة على الوسائل التى يتم بها الوفاء بالشروط من ١(‏ ) إلى (*). ويمكن خلق السينما 
فوتوغرافيًا أو رقميّاء أو برقائق السليولويد فن التحريك. أو بطرق خارجة عن المألوف 
مثل لصق شرائط رائقة وأخرى معتمة ببعضها البعض. وعلى نحو ملائم, فإن تعريف 
كارول يفصل السينما عن الرسم بالصورة: ومن الحق أنه يفضل المصطلح ذا الدلالات 
الأقل «الصو رة المتحركة» عن المصطلح المشحون بالدلالات «سينما». لابتعاده عن المعانى 
المتضمنة لشكل فنى, وأيضًا لإمكانية تطبيقه على المواد المصورة (فوتوغرافيًا أو بوسائل 
أخرى). بالإضافة إلى المواد المجردة وغير المصورة. وهو يستطيع إعادة التجميع تحت 
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«السينما» كلاً من فيلم «الباحثون» وفيلم إيرنى جيهر «تاريخ» (:197) والمصنوع بدون 
كاميرا بتعريض الفيلم الخام إلى ضوء معتم, ودقعات من الوميض الموزعة على مساحة 
سوداء بلا عمق. وعلاوة على ذلك: فإن تعريف كارول يضع فى اعتباره السينما كأشكال 
مختلفة: التقنيات الجديدة لصنع الصورة المتحركة, الانتشار والفرجة اللذين يظهران 
بشكل دائم, والتى تصاحبهما إمكانات شكلية جديدة؛ ممارسات صنع الصورة: والأهداف 
التواصلية والفنية لصنع الصورء والإستراتيجيات التى تتعرض لتحولات تاريخية دائمة. 

إن الشروط من )١(‏ إلى (5) تعين مفهوما قادرًا على التفريق بين حالات السينماء 
وحالات التصوير التشكيلى. والنحت والفوتوغرافياء والمسرح الحى فى كل مظاهرها. 
ويعتقد كارول أن )١(‏ إلى (0) ضرورية إذا كان على «السينما» أن تكون مفهومًا مميرًا 
متسقاء ويعتمد عليه فى مساعدتنا على تعريف حالات السينماء لكن كارول ينكر أن هذه 
الشروط -١(‏ ©) كافية لتفريق بين ما هو سينما وما هو لا سينماء إذ إن الشروط يمكن أن 
تنطبق - فى رأيه - على أشياء ما قبل سينمائية من كتب تقليب الصفحات التى يتم صنعها 
على نطاق جماهيرىء أو على سلسلة من الصور الفوتوغرافية التى بثت فيها الحركة من 
خلال آلة الزيوتروب. كما أن هذه الشروط تترك بابًا مفتوحًا إذا ما كانت هناك أشياء 
محددة تفى بالشروط الخمسة. على سبيل المثال «الفيلم» معتم السواد مصنوع من شريط 
تعرض أقل من اللازم للضوء.ء إذا ما كان هذا سينمائيًا. وتلك المشكلات فى التصنيف 
مستوطنة فى التعريفء فلأن السينما تصنيف متعدد الأشكال من الأعمال الفنية» فإنه لا 
يمكن تعريفه طبقًا لحدود مسبقة مغلقة تنتظر الاكتشاف ووضعها فى مفاهيم. ومن ثم فإن 
التعريف بهدف تحديد الماهية غير متاح, وهى ما يعنى أن القرارات بشأن تصنيف الحالات 
الصعبة يجب أن يبحث عن العون من الخارج. إن كارول يقترح تكتيكا وهى يناقش تعريفات 
«الفن» *١(‏ ١؟),‏ فهو يقترح وضع التاريخ والسياق فى الاعتبار. ومن ثم. «إذا كان جزءًا 
من مناقشة منطقية سينمائية متتامية» (1494: ص 175): فإننا نستطيع أن نضم أعمالاً 
استخدمت أقل التقنيات والشروطء؛ والتى تضمن مكانها من خلال كونها وثيقة الصلة فى 
مشاركتها للممارسات. والاهتمامات. التى تولد أكثر حالات السينما وضوكا. 
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- طبيعة السينما 

يتصور القائلون باللاماهية هوية السينما باعتبارها قابلة للتحول مادامت تقنياتها 
وممارساتها ومواضعاتها المكونة لها متغيرة. وفى مقارنتها مع الذهب. من الصعب 
الاعتقاد بأن السينما لها جوهر حقيقى أو ماهية حقيقية. والتعريفات القائلة بالماهية تبدو 
ساذجة وغير ليبرالية لأنها تعامل مجموعة مختارة من الصفات التاريخية المشروطة 
بظروف معينة - مثل الخماسية التى تحدد التعريف فى بداية هذا الفصل - أو مجموعة من 
الوظائف الطارئة, والقيم, مثل أحد أنواع الواقعية, باعتبارها ماهية حقيقية. وربما كانت 
السينما فى النهاية إسقاطا لمفاهيمنا عن «السينماء. إن بازان يقول متأملاً: «السينما لم يتم 
اختراعها بعد» .,١5717(‏ ص /)35١‏ مشيرًا إلى نظرية الأفكار أو المثل عند أفلاطون. ويضيف 
أن «أسطورة السينما الشاملة» لاتزال تنتظر تحقيقها. وبشكل أكثر عملية. فإن مضمون 
«السينما» يتوقف عليناء وما هو مهم بالنسبة للسينما يتوقف علينا أيضًا. 

وقد يسلم المرء بالأبعاد التاريخية والمفهومية الثابتة للسينماء ويظل مع ذلك يستخدم 
مصطلح «السينما» لكى يختار العناصر التى قد تكون لها ماهية حقيقية» وهى الأعمال 
الفنية ذاتها. وبعض الفلاسفة يضعون الأعمال الفنية فى مرتبة معرفية أدنى, ومنطقهم 
أنه حتى لو كانت تلك الأعمال موجودة؛ فإنها ليست لها ماهيات, لأن العمل الفنى نوع من 
كينونة الشىء. وهو بحكم الظروف ينبع من مواققفنا وأفعالناء وليس من الطبيعة. ويجد 
النقاد أن تلك الحجة منحازة. لأننا جميعًا جزء من الطبيعة (بيكر 4 * ١‏ ؟, إيلدر 1558), 
مثلما أن كل جزء فيزيقى. كل جزىء؛ وكل عملية, تشكل العمل الفنى. وعلاوة على ذلك 
هناك مناهج لتصنيف الأعمال الفنية بدون الرجوع إلى وظائفها وتاريخها ومعانيها المتعلقة 
بالإنسان. 

وإحدى الطرق لتصنيف الأعمال الفنية هى بالرجوع إلى صفاتها الفيزيقية الباطنة 
فيها. ومثل النوع الطبيعى: قإن نوع العمل الفنى يمكن تعريفه من خلال مجموعة من 
الأشياء. كل شىء منها له سمات باطنة متشابهة. والأعمال الفنية تتضمن قصدًا. لذلك 
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فإن أسياب طبيعة العمل الفنى. ومجموعة الصفات المحددة, وتكاثر أعمال فنية مشابهة. 
كل ذلك يختلف عن حالات الذهب أى النمور. ولسنا فى حاجة إلى أن نقترض أو نعرف هذه 
المقاصد لكى نجمع معًا أعضاء من نوع فنى. 

وقد تكون مجموعة السمات المحددة للسينما كامنة فى مجال الضوء أو العرض 
البصرى (بونيش .)7١037 ,7٠١7‏ وهذا العرض الضوثى الذى يعتمد على الخداع 
البصر ى نزة اماق أمع696أدونا! وناه»51 (51-0) هى مجال له حدود. متجاور مكانيّاء للعديد 
من نقاط الضوء (5ا©«ام). بالإضافة إلى أية مساحات غير مضيئة أي مسافات تفصل 
بينها. ولهذه الخلايا الضوئية (615*ام) قوة؛ وسطوع؛ ولون. ومن خلال تعاقب (518) فإنه 
يخلق نوعًا من الديناميكية أو الحركة. أى أن لها خاصية خداع البصر (لاتزه5100086) 
(انظر المصطلحات فى آخر الكتاب - المترجم)؛ والذى يتألف من الإعادة المستمرة وذات 
التردد العالى لتوزيع الضوء على سطح عاكس أو باعث للضوء (السطح العاكس مثل 
شاشة السينماء والسطح الباعث للضوء مثل شاشة التليفزيون أو الكمبيوتر - المترجم). 
وخلال هذه الدورة من تغير المادة. التى تحدث عادة ستين مرة كل ثانية. تتجدد الخلايا 
الضوئية أى أنها تتنوع فى قوتها وسطوعها ولونها. ويمكن تعريف السينما من خلال 
أى مجال (510). أيّا كان مصدره. وخصائصه الهندسية؛ ووظيفته. وعادة ما يكون (0ا5) 
وسيلة لتحقيق أو تقديم أفعال تعبيرية وتواصلية؛ بما فى ذلك الأعمال الفنية. وفى معظم 
الأحوال العادية, فإن العرض النشط للضوء يتم من خلال نموذج معين؛ باستخدام مصطلح 
كارول؛ ولهذا النموذج بناء معين أو مضمونء فى محاولة لخدمة أغراض التعبير بالتلازم 
مع (500). لكن من منظور طبيعى. فإن الماهية السينمائية تكون أكثر تحديدا عندما نضع 
فى اعتبارنا (51-0) وحدهء وليس (509) مع تاريخ نفسى أو نموذج. (ملاحظة للمترجم: 
يستخدم الكاتب هنا لغة مغرقة فى الخصوصية. وما يفهم منه أن السينما هى العرض 
الضوثى على شاشة عاكسة أو باعثة, لكن ذلك يجعل تصفح الإنترنت مثلا على شاشة 
كمبيوتر نوعًا من السينما). 

وربما كانت السينما مشروطة فقط بالعمل الفنى. ومن الممكن تصور أن (510) قد يظهر 
إلى الوجود بطريقة لامنطقية ومستقلة عن العقل. باعتبارها حدثًا كونيًا بلا عقل. وعلى 
العكسء فإن مفاهيم مثل الفنء والأدب. والموسيقى, والفيلم قد لا تؤسس على مجموعة من 
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الصفات الباطنة التى يمكن ملاحظتها فى أفراد هذه الفنون. والعمل الفنى (ألفا), والذى 
يلائم مفهوم الفبلم (أى الفن... إلخ)؛ يعتمد على شبكة من الأحداث النفسية التاريخية 
المعقدة والعلاقات بين (ألفا) والأفكار والأفعال ذات العلاقة. إن الحقائق النفسية التاريخية 
- الحقائق حول لماذا ومن قام بها - هى (جزئيًا) تشكل كون ( ألفا) فيلمًا (أو فنًا أو أدبًا... 
إلخ). ومفهوم «السينما» لا يحتاج إلى الرجوع إلى عامل قام بها. ومن المؤكد أننا نستخدم 
ما يمكن أن يرقى إلى أن يكون ميداً إنسانيًا عندما نعرف (518). وقد يكون من المسلم به أنه 
قد يكون موجودا على المستوى الكونى حالات كبيرة أو دقيقة من (518). لكن ما يهمنا فيها 
هى تلك التى تؤثر فينا. والمبدأ الإنسانى لا يحول (51-8) إلى شىء ذاتى أو يفتقد الخصائص 
التى تعتمد علينا. وعلى وعيناء وعلى استجايتنا له. إنه شىء مستقل عن العقل؛ وله سماته 
المعقدة الخاصة به. وإحدى هذه السمات هى قوته فى أو نزوعه إلى الظهور أمام من يدركه 
مثلناء باعتباره (جزءًا من) مجال خداع بصرى محدود, يتجاور فيه الزمان والمكان. 

إن البحث عن ماهية - أى الاعتقاد بأن هناك سمات معينة لا غنى عنها لوجود شىء 
ما - هو أمر مثير للخوف فلسفيًا. ومن الصعب التأكيد على أن للأشياء ماهيات تنسب 
إليهاء أو توضيح أن معرفتنا الظاهرة للأشياء الحقيقية ليست فى نهاية الأمر إلا إسقاًا 
لقدراتنا ومواضعاتنا فى تعيين وتعريف وتصنيف الأشياء. وهذا الجدال حول الإطار ليس 
وحده الذى يثير مشكلات أمام مفهوم (5/8) باعتباره ماهية السينما الحقيقية. والأمر 
الخاص بالوصف المتنامى لهذه المجموعة من الصفات, مايزال - لكى يثبت صدقه - ينتظر 
إثباتا عمليًا تجريبيًا. كما أن السؤال حول ما هى العناصر التى توضع تحت مصطلح 
«سينما» وتكون (515), هى سؤال تجريبى حى. وهناك سؤال آخر هو: لماذا يجب أن نقبل 
(510) باعتباره قيد على ما نعنيه بكلمة «سينما»؟ إن الحديث عن السينما فى معظمه يدور 
حول الأعمال, والقواعد. والمؤسسات, والممارسات,ء والتقاليد. والثوراتء والتجسيدات, 
والخبرات. ومفهوم «السينما» الطبيعى والاختزالى يتجاهل السينما كظاهرة إنسانية. 

إن التعريف النووى ل «السدنما» لا يختزل السينما كما نعرفها إلى ماهية مفترضة أو 
جوهر مفترض. والجوهر الضوثى الذى يعتمد على خداع البصر هى مفهوم من بين مفاهيم 
عديدة تحاول أن تضع حدودًا لتعريف وتخصيص وحدة أساسية «واحدة» من التحليل عند 
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الدراسة الإنسانية لمجموعة من الأعمال. والقواعد, والمؤسسات... إلخ. ومع ذلك فإن هذا 
التقييد متسامح, فهو يتحاشى تحديد جوهر الوسيط الفنى. ويفصل ما بين كون الشىء 
سينمائيًا وبين أية تقنية محددة, وسلسلة سببية, و«محادثة» معرفية واعية. لكن التعريف 
الطبيعى يحتوى على مصادر لحالات صعية, وبالتالى فإنه يُخْرجٍ من التعريف كتب تقليب 
الصفحات بسرعة, وآلات الزيوتروبء. والعروض السينمائية غير الضوئية. كما يوضح 
أيضًا ما هو خاص جدًا بالنسبة للأعمال الفنية السينمائية. إنها ديناميكية. والحركة - أى 
التغير إن شئت - عميقة فى طبيعتها. والحركة السينمائية هى الأكثر ظهورًا فى إعادة 
توزيع الضوء حتى إن الأشياء المعروضة تبدو كأنها تغير مكانها. والضوء الذى يعتمد على 
الخداع البصرى - وليس الوسائل غير المحددة - هو الذى يؤسس لتلك الإمكانية التقنية 
التى يمكن أن تقدم تعريقا للسينما. 


انظر أيضًا «الوسيط الفنى» (الفصل »)١7‏ «الأتطولوجيا» (الفصل ١؟).‏ «السينما 
فنا» (الفصل ,)١‏ «الواقعية» (الفصل )ل «السيميوطيقا والسيميولوجيا» (الفصل 
”5 )؛ «رودولف آرنهايم» (الفصل 1؟), «إدجار موران» (الفصل 58). 
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رسم الصورة 


روبرت هويكنز 

رسم الصورة: أو استخدامهاء نوع من التجسيد بعرض الصور.ء فى العادة الصور 
«الثابتة». والصورة تعرض ما تصوره. وهناك أنواع عديدة من التجسيد, فبالإضافة إلى 
استخدام الصورة, قد نستخدم الكلمات أيضاء والأداء المسرحىء وإيماءات اليدء وإشارات 
المرور. وكل من هذه الأنواع يقوم بالتجسيد بصورة مختلفة عن الأخرى. واستخدام 
الصور هو طريقة التجسيد التى تميز الصور عن غيرها من طرق التجسيد الأخرى. وهذا 
لا يعنى أن كل الصور ترسم صورة» فبعض الصور التجريدية الخالصة لا تمثل أو تجسد 
أى شىء على الإطلاق. كما أن هذا لا يعنى أيضًا أن الصورة ترسم صورة لكل ما تمثله, 
فقد تكون هناك لوحة تشكيلية تصور امرأة ترمز إلى معاناة روسياء وبذلك فإن الصورة 
بطريقة ما تمثل معاناة روسياء لكنها لا تصور هذه المعاناة (أى لا ترسمها بالصورة - 
المترجم). ومع ذلك فإن كل صورة تمثل شيئًا هى على الأقل تصور ما تمثله. 

ونحن نصف أفلام السينما بأنها «صور متحركة», وهى كذلك بالفعل. والأفلام تقوم 
بالتجسيد. وتتضمن صورا. وبذلك فعلى الأرجح أنها تجسد عن طريق الصورة:؛ أى أنها 
ترسم بالصورة ما تدور حوله على الأقل. لكن ما الرسم بالصورة؟ هل يمكن أن نعطى 
تفسيرًا يسمح بوجود مكان للفكرة التى تصورها السينما؟ هل يمكننا أن نشير إلى ما هو 
خاص فى رسم الصورة فى السينماء بالمقارنة مع الصور الثابتة؟ هل يمكن تطبيق تفسير 
واحد بالتساوى على كل السينما. السينما الروائية التقليدية. والسينما التسجيلية. وسينما 
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التحريك بالأسلوب القديم, والصور المخلقة كمبيوتريًا (661). أم أن الطرق المتباينة التى 
تصنع بها الأفلام تعوق ذلك؟ وأخيراء ما قدر تصوير ما يجسده الفيلم؟ 


- الصور المتحركة الثابتة 

قم يتثبيت فيلم عند أية لحظة» وسوف تحصل على صورة لا يمثله هذا المشهدء 
ومن الحق القول إنه إذا كان المشهد يتضمن حركة كبيرة فإن الصورة قد تكون مهزوزة 
مشوشة. ومن الحق أيضا أن كل الأشياء التى يمثلها المشهد قد لا تظهر جميعًا فى الصورة, 
فقد تشير يد إلى شىء ماء ولا نعرف من الصورة هذا الشىء. ولكن إذا كنا نحصل على 
الصور بتثبيت شريط السينماء وإذا كانت هذه الصور تمثل الكثير من المشهد المتحرك؛ فإن 
هذا يوحى بقوة بأن الأفلام ذاتها صورء أى أنها تصور على الأقل بعضًا مما تمثله. ولكن 
قبل أن نتأكد من ذلك فإننا فى حاجة إلى أن نقول شيئًا حول الفارق الواضح بين الصور 
العادية والسينماء فالأولى «ثابتة» والثانية «تتحرك». هل يمكننا أن نعطى تفسيرًا لهذا 
الفارق يسمح لكل منهما أن يجسد باستخدام الصورة؟ 

إننا قد نعتقد أن ما يميز الصور المتحركة عن الصور الثابتة هى الضمون: فالصور 
المتحركة تمثل الزمن. لكن هذا قد يكون خطأ. إن لوحة تشكيلية عن الإعدام يمكن أن تعرض 
اللحظة قبل سقوط المقصلة, ورسم توضيحى لخطوات الخروج من الطائرة عند حدوث 
خطر قد يوضح عملية إخلاء الطائرة. ولأن اللحظات نقاط فى الزمن, ولأن العمليات 
تستغرق فترات من الزمن» فإن هاتين الصورتين تمثلان الزمن: ومع ذلك فإنهما لا تعتبران 
متحركتين. وهناك اقتراح ثان: فإذا كانت الصور المتحركة ذاتها تمتد عير الزمن. فإن 
الصور الثايتة لا تفعل ذلك: و الصور الثابتة وحدها يتم تقديم كل أجزاء الصورة فى 
الوقت نفسه. أما فى الصور المتحركة فإن من المنطقى أن نتحدث عن أن للصورة بداية 
ووسطا ونهاية. ومع ذلك فإن هذا الاقتراح أيضًا لا يخلو من النقص. فمعظم الصور لا 
تتغير بشكل واضح عبر الزمن. لكن تأمل صورة تقوم بذلك: لافتة نيون تضىء جزءًا بعد 
الآخر لكى تكشف عن راعى بقر يركب جوادًا. إن هناك منطقا قويًا فى أن هذه الصورة 
«ليست» موجودة كلها فى بداية العملية. ونستطيع أن نتحدث منطقيًا عن ظهورها فى بداية 
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ووسط ونهاية. ومع ذلك فإن كل ما لدينا هو صورة ثابتة, تتكشف حِرَْءًا بعد آخر. ومن 
الحق أن عملية الكشف عن الصورة تتضمن بداية ووسطا ونهاية؛ بينما الصورة ذاتها لا 
تتضمن ذلك. لكننا نستطيع أن نسوق هذا الاعتراض أيضًا فى حالة السينما. ومن الحق 
أيضًا أن الطريقة الطبيعية لأخذ هذا المثال تتضمن كل الصورة التى تتجسد جميعًا فى 
نهاية العملية وليس قبلهاء ولكن يمكن أن نتخيل هذا المثال وقد تم تغييره بحيث تنطفئ 
الأجزاء الأولى فى الوقت الذى تضىء فيه الأجزاء الأخيرة. 

وبدلاً من التوقف عند المضمون الزمنى, أو الامتداد عبر الزمن. فإن التمييز بين 
الصور الثابتة والصور المتحركة هو مسألة «العلاقة بين» خصائص التمثيل (أو التجسيد) 
ومضمونه. إن أى تجسيد سوف تكون له خصائص تحدد ما يمثله. وفى حالة الصور فإن 
هذه الخصائص تتضمن توزيع ألوان الزيت على قماش اللوحة؛ أى توزيع الضوء الساقط 
على الشاشة. وهذه الخصائص يمكن أن تتغير عبر الزمنء أو قد تبقى ثابتة. يمكن لألوان 
الزيت أن تصبح باهتة, وقد لا تصبح كذلك. ونمط توزيع الأضواء الساقطة على الشاشة 
قد يتغير, وقد لا يتغير (فكر مثلاً فى لقطة عامة من مشهد غير متغير). والفرق بين الصور 
الثابتة والصور المتحركة هو أن فى الأخيرة وحدها أن التطور (الثبات أى التغير) فى 
خصائص التجسيد هو الذى يحدد تطور (ثبات أو تغير) الخصائص التى يتم تجسيدها. 
والطريقة التى تتطور بها صورة عبر الزمن هى التى تحدد كيف أن الأشياء يتم تجسيدها 
على أنها تتطور. 

لذلك فإن لافتة النيون لا تعتبر صورة متحركة, لأنه برغم تغيرها عبر الزمن» فإن 
ذلك لا يعنى أن راعى البقر يتغير. على النقيضء فحتى فى فيلم استثنائى ثابت (لا تتغير 
فيه الصورة - المترجم). مثل فيلم وارهول عن جون جورنى نائمّاء يعتبر متحركا لأنه 
حتى إذا لم يكن هناك على الشاشة ما يتحرك على مدى عشر دقائق» فإنه ليس هناك شىء 
فى المشهد الذى يتم تجسيده يتحرك أيضًا طوال العشر دقائق. إن هذا لا يعنى القول بأن 
لافتة النيون لا يمكن اعتبارها صورة متحركة؛ فنحن نستطيع بسهولة تحوير المثال حتى 
يمكن اعتبار اللافتة كذلك. فإذا كانت هناك لافتتان موضوعتان فى مكانين مختلفين. تمثلان 
حبل راعى البقر. تضىء إحداهما فى الوقت الذى تنطفئ فيه الأخرى, فإن النتيجة سوف 
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تكون صورة متحركة للحبل وهو يرتفع وينخقض. كما أننا أيضا لا نستطيع القول بأن 


الصور المتحركة تتضمن دائما علاقة مباشرة بين التجسيد والمضمون على النحو الذى . * 


نجده عند وارهول. فالفلاش باك. والفلاش فوروردء والوسائل التى تشبههماء توضح أن 
زمن الصورة وزمن العالم داخل الفيلم لهما علاقة غير مباشرة. وفى هذه الحالات. فإن 
الطريقة التى تتطور يها الصور لاتزال تحدد كيف يتطور العالم الذى تجسده الصورة 
ولكن ليس بطريقة مباشرة تمامًا. 

وإذا كان هذا الفرق بين الصور المتحركة والصور الثابتة. فإننا نستطيع أن نوافق 
على أن كلاً منهما تجسد بالصورة. ليتحول الفرق إلى شىء بنائى تمامًا: أى إلى الطريقة 
التى توجد بها علاقة بين خصائص ما يتم تجسيده. لماذا لايجب أن يقدم التجسيد بالصورة 
الطريقة التى يملأ بها هذا البناء؟ 

لذلك فإن السينما عادة تجسد بالصور. لكن هل يجب عليها ذلك؟ هل يمكن أن تكون 
هناك تجسيدات سينمائية تفشل فى أن تمثل وتجسد بالطريقة التى لاتزال بها الصور 
تقوم بذلك؟ هناك مصدران محتملان لسينما غير تصويرية. المصدر الأول هو السينما التى 
لا تمثل على الإطلاق. فقى مشهد شهير بالقرب من نهاية فيلم ٠١‏ * *؟: أوديسًا الفضاء» 
.)١15487(‏ فإن الشاشة تمتلئ لدقائق طويلة بأنماط مبهرة غامضة من الأضواء الملونة. 
مصحوبة بشريط صوت من الضجيحج الخالص. ولعل هذه الأنماط تصور المشاهد الغريبة 
التى يشهدها ملاح الفضاء الباقى على قيد الحياة فى رحلته الأخيرة. وحتى فى هذه 
الحالة. فإنه يمكن استخدامها بطريقة أخرى, لخلق نوع من السيمفونية الضوئية. ولقد 
قأم بعض صناع الأفلام ياستكشاف مثل هذا التجريد المتطرف. أما المصدر الثانى للسينما 
التى تُجسد بدون الصور. فهو مثل فيلم ديريك جارمان «أزرق» (154): فطوال عرضه 
تكون الشاشة زرقاء مشعة. وبرغم أن جارمان ربما قصد إلى أن يعكس فى هذه الصورة 
المتغيرة إلى تجربته الخاصة عندما فقد بصره. فإنه ليس من الواضح أن القيلم «يصور» 
العالم كما يعيشه شخص أصبح أعمى. 

وبرغم هذه الأمثلة. فإن من الواضح أن معظم الأفلام تجسد بالصور. وحالات مثل 
فيلم «أزرق» تثير السؤال حول أين تتوقف السينما لتبدأ أشكال أخرى من التجسيد. 
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مثل «راديو ثياتر». والسينما التجريدية الخالصة - إن كان لها وجود - تقع خارج عألم 
التجسيد كلية. وحيث تقوم السينما بالتجسيد. وتجسد بطرق سينمائية واضحة: فإنها 
تفعل ذلك دائمًا على الأقل فى جاني منها من خلال تجسيد الأشياء بالصور. وإذا كتا 
نتساءل إذا ما كان عمل بلا صور يمكن أن يعتير سينماء فإنه ليس لدينا شك حول عمل 
مؤلف كله من الصورء وكانت الأفلام المبكرة كلها كذلك. 


- ما الرسم بالصورة؟ 


يرغم أن الجدل حول طبيعة الرسم بالصور كان مقتصرًا تقريبًا على مناقشة الصور 
الثابتة. فإنه لايزال دائرًاء وهناك العديد من التفسيرات حوله (للمزيد انظر هويكنز 159/4, 
الفصلان ١2؟).‏ 

ويقول البعض (جودمان 1579., وكذلك كولفيسكى ١5‏ ١؟)‏ بأن التجسيد بالصورة 
رمزى. وكما أن معنى كلمة «الرسم بالصورة» متعلق بالمواضعات والتقاليد؛ فإن ما 
تصوره الصورة متعلق بالمواضعات أيضًا. وبالتالى. يمكن أن تكون هناك نظم مختلفة 
للتجسيد بالصورة, تمامًا كما أن هناك لغات مختلفة. والفرق الواضح بين النظم التى يمكن 
اعتبارها تصويرية. وتلك التى تعتبر لغوية. يتلخص فى الخصائص الشكلية لكل من هذه 
النظم. ومهمتنا باعتبارنا منظرين للتجسيد بالصور هو تعريف وتحديد هذه الاختلافات 
الشكلية. وتلك الرؤية تعجب هؤلاء الذين يأخذون بجدية فكرة لغة السينما. وهؤلاء 
المفكرون لا يحتاجون إلى العثور على اللفة فى قدرة السينما على التجسيد بالصور. ولعل 
السينما تقوم بالتجسيد بالعديد من الطرقء وريما الطرق غير التصويرية هى التى تشبه 
اللغة (ميتز .)١1945‏ ولكن لأن التجسيد بالصور مركز أساسى فى السينماء إذا كانت 
تقليدية. فإن كل السينما تحمل تشابها مهما مع اللغة (إيكو 15405). 

والتحدى الرئيسى لتلك الرؤية الرمزية هى تفسير المعنى الذى تكون يه السينما 
«بصرية». هى والأنواع الأخرى بالتجسيد بالصور. وهذا لا يمكن أن يؤدى إلى حقيقة أننا 
نفهم الصور بأن ننظر إليها: وذلك ينطبق أيضًا على اللغة المكتوبة. كما أنها لا تكمن فى 
السمات الشكلية التى يفترض أنها تميز بين الرموز التصويرية والرموز من أنواع أخرى. 
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ويبدو أن هناك توازيًا مهمًا بين الطرق التى تتجسد بها الأشياء فى الصور. والطرق التى 
تتجسد بها فى الرؤية. وليس الأمر يتعلق فقط بأن فرع الخصائص ذاتها يمكن تجسيده 
فى كل من الصور والرؤية؛ لكن المكان يتم تقديمه فى الصور بطريقة شديدة التشابه 
مع الرؤية (هويكنز 15994, .)١٠١ ١4‏ ومع ذلك فإنه لا يوجد شىء تقليدى أو يقوم على 
المواضعات (أو شبيه باللغة) فى الطريقة التى تقدم الرؤية بها العالم. سوف ينكر البعض 
ذلك. بدعوى أن الثقافة التى تربى فيها المرء تحدد طبيعة خبرته البصرية. لكن حتى لو 
كان ذلك صحيحًاء فإنه ليس كافيًا لكى يجعل الرؤية تقوم على المواضعات. ولكى تقوم 
ممارسة ما على المواضعات. يجب أن تكون )١(‏ واحدة من حلين أى أكثر لمشكلة ماء وكل 
الحلول تكون متاحة فى مجتمع ماء و(؟) يتبناها كل فرد من هذا المجتمع لأن الآخرين 
يتبنونها (لويس .)١1579‏ وحتى إذا كانت النقطة )١(‏ تنطبق على طريقة محددة لرؤية 
العالم فإن النقطة (؟) ليست كذلك. لذلك فإن التجسيد بالصور يحمل تشايها كبيرًا مع 
الرؤية؛ والرؤية لا تقوم على المواضعات. وهذا يوحى بقوة بأن التجسيد بالصور لا يقوم 
على المواضعات. على الأقل فى جوهر هذا التجسيد. ‏ " 

إذن ما العلاقة بين التجسيد بالصورء والرؤية التى تدعم هذا التوازى؟ إحدى 
الإجابات (شاير 15487. لوبيز )١1997‏ تتوجه إلى العملية الإدراكية التى تتسبب الصور 
فيها. فالآليات العصيية النفسية المتضمنة فى التعريف بصريًا على كلب؛ هى ذاتها المتضمنة 
فى استيعاب صورة كلب. ولأن هذا التوازى لا يحدث بالنسبة للكلمة المكتوبة «كلب»؛ أى 
لوصف كلبء فإن الصور بصرية بينما الكلمات ليست كذلك. وقهم الصور يتطلب أن 
نستخدم ذات الآليات المسئولة عن التعرف المباشر على الأشياء التى تمثلها الصور. 

إن تلك ليست القصة كلها. فنحن - فيما عدا الظروف غير العادية تمامًا - لا نخطئ 
بين صور الكلاب والكلاب ذاتها. لذلك فلابد أن هناك قدرًا أكبر من الموافقة من جانبنا حين 
نرى صور كلب. ونفهم أنها تصور فقط دون أن تتضمن الآليات التى تحدث عندما نتعرف 
على كلب ( حقيقى). وسوف يقول علماء الإدراك أن الصور لا تتضمن فقط قدرتنا على 
التعرف على الأشياء مثل الكلابء لكنها تتضمن أيضًا قدرتنا على التعرف على الأسطح 
المسطحة (ذات البعدين - المترجم). وهكذا فإن نظامنا الإدراكى يعطى نتائج متصارعة 
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حول ما هو موجود أمامنا - هذا كلب. وسطح مسطح. ويتم التغلب على هذا الصراع 
بالحكم بأن ما نراه ليس كلبًّا. بل صورة كلب. 

ومع ذلك كيف يبرز هذا التوفيق فى التجربة الواعية؟ إن الأمر ليس أننا نرى شيئًا 
متناقضاء شيئًا يبدو ككلب وسطح مسطح فى وقت واحد. ثم نكوّن الاعتقاد بأن تلك ليست 
إلا صورة. إن صور الكلب لا تبدو متناقضة أكثر من أى طرق تجسيد أخرى. مثل وصف 
الكلب. ومن الحق أنه فى الحالة الأولى هناك بمعنى ما وجهان لما نراه أمامنا. ومن الحق 
أيضًا أن هذا يختلف عندما نقرأ وصفًا لكلب. ففى حالة الصورة؛ نحن «ترى» الكلبء إنه 
موجود فى تجربتناء بطريقة تختلف عنه فى حالة الكلمات. ولكن برغم أن تجريتنا مع 
الصور تتضمن هذين الوجهين, فإنها تدمجهما معًا بطريقة متجانسة. كيف تفعل ذلك؟ 
ماذا تشيه تجربتنا مع الصور؟ إذا كان لنا أن نجيبء ققد نأمل فى تقديم تعريف للتجسيد 
بالصورة على أنه تمثيل يؤدى إلى هذه التجربة. وسوف لن نحتاج عندئد للادعاءات حول 
عملية الإدراك التى تشكل نظرية التعرف. 

وبرغم أن مفكرين عديدين يتفقون على أن التجربة هى التى تملك مفتاح التجسيد 
بالصورة, فإنهم يختلفون على كيفية وصف هذه التجربة. وبالسير على خطى ريتشارد 
فولهايم .)١1641/(‏ فسوف نطلق على هذه التجربة «الرؤية فى داخل الأشياء». إننا نرى 
الأشياء فى سطوح متباينة» وبسبب هذه السطوح يتم «رسم» الأشياء. وبصرف النظر عن 
عدم الاتفاقء فإن هناك ادعاءين يجب على الذين يدعمون نظرية التجرية قيولهما. 

أولً. إن الرؤية فى داخل الأشياء لا يمكن لها وحدها أن تعرف التجسيد بالصورة. 
إننا نرى الأشياء فى سطوح لا ترسم على الإطلاق. مثل السحب أو ألسنة اللهب. ونحن 
أحيانا نرى فى الصور أشياءً لا ترسمها هذه الصورء مثلما نرى وجه صديق فى بورتريه 
تم رسمه قبل ولادة هذا الصديق بزمن طويل. وفى أفضل الأحوال فإن التجسيد بالصور 
هى الرؤية بالإضافة إلى شىء آخرء وهذا الشىء متفق عليه بشكل عام باعتباره أنه يكمن 
فى تاريخ هذا السطح. فربما كان هناك من وضع علامات على السطح بقصد أن يصبح هذا 
الشخص أو الشىء مرئيًا على السطح. أ ربما كان السطح نتيجة آلية - مثل الكاميرا - 
مصممة لإنتاج السطوح لكى تعطى ما انطبع عليها. وإذا كان الأمر هذا أو ذاك, فقد تأسس 
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«معيار للتصحيح». شىء يحدد ما «الصحيح» فى أن نرى شيئًا واحدًا وليس شيئًا آخر 
على هذا السطح. ورسم الصورة هو الرؤية التى يحكمها معيار التصحيح ذاك. (فولهايم 
417, الفصل ؟). 

وثانيًا. الرؤية فى داخل الأشياء. وإدراكهاء هما شكل خاص من الرؤية. فإذا لم «ثر» 
- بمعنى عادى تمامًا - العلامات أمامناء فإننا لا نرى الأشياء فيهاء ولكننا نهلوس ونهذى - 
(نتخيل أشياء لا وجود لها - المترجم). وبالمثل فإن مجرد الرؤية لا تؤدى بالضرورة 
إلى رؤية هذه العلامات. إننا قد نرى هذه العلامات حتى باعتبارها مجرد لطخات على 
السطح. وهذا بالضبط هو «الفشل» فى أن نرى شيئًا فيها. بينما الرؤية المدركة تتضمن 
رؤية العلامات؛ لذلك فإنها تتضمن شيئًا آخر. والسؤال ما هو هذا الشىء المضافء وكيف 
يشترك مع رؤية العلامات لكى يشكل تجربة متسقة. 

والإجابات عن هذه الأسئلة تعنى وضع سمات الرؤية المدركة. وطريقة فولهايم فى ذلك 
لا تضيف الكثير للطريقة التى قدمتها. فطبقا له. حيث إن للصور التى نراها وجهين (إنها 
تشير إلى الشىء المصور, وهى سطح ذو بعدين - المترجم)» فإن هناك وجهين لتجربننا مع 
الصور. الوجه الأول يقدم لنا سطحًا عليه علامات, والوجه الآخر هو تقديم شئ آخر. كلب 
مثلاً. ولكى نرى الكلب فى العلامات يجب أن تكون لدينا خبرة بهذين الوجهين. ولقد كان 
هناك مفكرون آخرون لم يكتفوا بفكرة فولهايم؛ وكان لديهم ما يقولونه أكثر. فالبعض قال 
بأن الرؤية المدركة تتضمن تفسير الرؤية العادية بنوع خاص من التخيل (والتون * 115). 
بينما قال آخرون إنها خبرة التمائل بين الأشياء. فعندما نرى كلبّا فى العلامات. نرى 
العلامات باعتبارها تماثل كليًاء لذلك فإن هناك خلافا حول ذلك (بيكوك 1941, باد ١1951‏ 
هويكنز 1994). 

وأيّا من هذه التفسيرات المختلفة للتجسيد بالصورة فى الصور الثابتة سوف ينتقل 
- بدون أى جهد - إلى السينما. فكل من يريد تعريف التجسيد بالصور قى السينما يجب 
أن ينخرط فى الجدال حول التجسيد بالصورة بشكل عام. دعنا لا نمضى أكثر من ذلك 
ف أي الآراء أفضل من الأخرى. وسوف أقول ببساطة إن شكلاً ما للتفسير هو الدقيق 
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والصحيح. وذلك سوف يتيح أسهل الطرق - وربما الطريقة الوحيدة فى بعض الحالات - 
لكى نمضى إلى مسائل أخرى تتعلق بالتجسيد بالصورة قى السينما. 


- رؤية السينما باعتبارها صورا 


من الأنواع المهمة للصور «خداع البصر: ١0611‏ 06م1,00» حيث تعطى الصورة إيهامًا 
بالحياة, لدرجة أننا لا نستطيع أن نفرق بينها وبين الأشياء التى تصورها. إننا نفشل 
فى أن نرى هذه الصور كصور. وعادة ما يحدث ذلك تحت ظروف رؤية خاصة. إن سقفًا 
يمكن طلاؤه ليبدو كما لى أنه زخرفة بارزة» ولأن من الصعب الاقتراب من التفاصيل فإن 
ذلك يساعد على استمرار الإيهام. والعديد من الصور الواقعية تُرى فى ظروف تجعل من 
الصعب عليها خداع العين بهذه الطريقة. فنحن نرى تشققات الألوان الزيتية. وضربات 
الحبرء أى انعكاس الضوء على الورقة الفوتوغرافية. وهناك صور أخرى لا تملك هذا 
الإيهام تحت أى ظروف. مثل الأشخاص المصنوعين من عيدان الثقابء والفن التشكيلى 
التكعيبى. والكاريكاتير. وداخل مجال الصور الثابتة يكون من النادر خداع العين. لكن ذلك 
بحدث أحيانًا. فبعض الصور تخلق هذا الإيهام؛ فالتجربة التى نعيشها أمام هذه الظروف 
(فى الظروف الصحيحه ) تطايق ما نعيشه أمام الأشياء التى تصورها. 

ماذا عن الصور السينمائية؟ إن البعض (مثل ألين - 1445 - وهو مثال معقد معاصر) 
يقولون إن الصور السينمائية أيضا تعطى الإيهام. وبالطبع فإن معظم مشاهدى السينما 
يعرفون أنهم لا يتعاملون مع ما هو أمامهم باعتباره حقيقيًا. إن المتفرج لا «يصدق» أنه 
يرى أحداثا حقيقية؛ ومع ذلك فإنه يعيش تجربة إيهامية. فتجريته البصرية عند مشاهدة 
فيلم تطابق تجربته عندما يرى الأحداث الحقيقية التى يعرضها الفيلم. إن هناك إيهامًا فى 
التجربة هناء وإن لم تكن تتضمن تصديق ما يُرى. 

وبلاشك فإنه يمكن عرض الصور السينمائية فى ظروف يمكن أن تساعد هذه الصور 
على خداع العين. ولكن فى الظروف التى تّعرض فيها عادة لا توجد لدينا تجربة إيهامية بها. 
فعندما نجلس فى دار السينماء فإننا نعى تمامًا - يصريًا بالإضافة إلى مستوى الاعتقاد 
- بأن الذى أمامنا هو شاشة مضيئة. إن هذا فى جزء منه أمر يتعلق بالسياق: فنحن نرى 
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قاعة العرض المظلمة التى تحتوى على الشاشة لكنها فى جزء منها مسألة ظهور الصورة 
المعروضة ذاتها. ولأن الصور السينمائية تفتقد النسيج الواضع الموجود فى قماش اللوحة 
أو الورقة. وفى قلم الطباشير الملون أو ألوان الزيتء فإنها مؤلفة من الأضواء التى تتنوع 
قى حدتها على نحو أقل بكثير من انعكاس الضوء على الأشياء الحقيقية. وفى الأغلب فإن 
حجم الصور لا يطابق أحجام الأشياء فى الحياة الحقيقية. وأى تغير فى الأحجام - عندما 
تتحرك الكاميرا - لا يصاحبه - كما يحدث فى الواقع - أى إحساس يأننا تحركنا. وبهذه 
الطريقة وطرق أخرىء فإن الصور السينمائية تكشف بوضوح عن أننا نرى صورًا وليست 
أشياء. وإذا كانت الصور المتحركة تختلف عن الصور الثابتة فى هذا المجال؛ فإنه فقط 
اختلاف فى الدرجة. ونحن أمام الصور الثابتة نكون واعين بخصائص الصور الثابتة 
والصور المتحركة معًاء إننا نعى أين ذاك اللون؛ وما يقوم بتثبيته على قماش اللوحة فى 
شكل نقطة دقيقة من اللون (لوبيز ٠5‏ *”. الفصل .)١‏ وربما كانت الصور السينمائية 
تختلف فى أننا نجد من الصعب أن نرى خصائص تثبيت المضمون. ونحن نعى هذه 
الخصائص بين الحين والآخر عندما نرى فيها المضمون الذى تقوم بتثبيته» ونرى ما هو 
أمامنا باعتياره صورة فقط بأن نرى الخصائص الأخرى, مثل شكل الشاشة وحجمها. أو 
ريما كنا نستطيع بعد كل شىء أن نرى خصائص تثبيت المضمون. لكن عددًا قليلاً من هذه 
الخصائص هو الذى يلعب دورًا أكبر قليلاً من اللون المعروض هنا. وأيّا كان الأمر فإننا 
نرى بلاشك الصور السينمائية باعتيارها صورًا. 


- ماذا نرى فى السينما؟ 

نحن إذن نعايش الأفلام كصورء لكن ماذا بالضبط نرى فى هذه الصور؟ وبشكل أكثر 
دقة, هل نراه فى الفيلم يعتمد على الطريقة التى صنع بها؟ 

هناك وسائل عديدة تصنع بها الأفلام. إننا نستطيع فى السينما التسجيلية أن نصنع 
تسجيلاً فوتوغرافيًا للأحداث الحقيقية, ونستخدم الفيلم لإخبار الجمهور بشأنها. ويمكن 
فى التحريك التقليدى أن نصور صورًا مرسومة باليد. ويمكن أن نتحاشى التصوير 
الفوتوغرافى كلية. ونستخدم تقنيات الصور المخلقة كمبيوتريًا لنخلق الصور مباشرة. 


1025 


(وحتى إذا كانت هذه التقنيات تبدأ بالفوتوغرافياء فإن العديد من العناصر فى الصورة 
النهائية لم يكن موجودا فى المشهد الأصلى). ولكن من الناحية التاريخية فإن الأغلب الأعم 
من الأفلام تم صنعها بطريقة أخرى, حيث الممثلون: بمساعدة الديكورات والإكسسوارات 
وربما المؤثرات الخاصة الحية. يقومون بتجسيد الأحداث التى يريد الفيلم أن يحكيها. 
(يمكن أن نسمى هذه الأحداث «القصة المروية»). وهذه الأحداث المعقدة التى تشمل المملين 
والديكورات والإكسسوارات والأشياء المشابهة يتم تصويرها فوتوغرافيًا (يمكن أن 
نسميها «القصة المسجلة سينمائيًا»). ولأن التسجيل الفوتوغرافى والتمثيل... إلخ. هما 
من أشكال التجسيدء فإن الفيلم - أى كل مشهد منه؛ يبدأ فى الحياة كتجسيد للتجسيد. 
والنوع الثانى من التجسيد هنا يحمل نقاط اتصال واضحة مع ذلك الموجود فى المسرح. 
لذلك سوف نسميه «التجسيد المسرحى». (إن هذا لا يعنى أنه ليست هناك اختلافات مهمة 
بين الاثنين ). وسوف نسمى الأفلام الصنوعة بهذه الطريقة الأفقلام «ذات المستويين». 

ماذا نرى فى الأفلام ذات المستويين؟ إن معايشتنا تعكس صناعة الفيلم. إننا نرى 
الصورة أمامنا الأحداث المسجلة سينمائيًاء والتى تجسد القصة المروية. وعلى سبيل المثال 
فى فيلم «الباحثون». نحن نرى جون وين يركب جوادًاء مجسدًا لجندى سلاح الفرسان 
إيثان إدواردز والذى يبحث عن ابنة شقيقته. إننا نرى الأفلام أحيانًا بهذه الطريقة ذات 
المستويات المتعددة, وهو ما يوضع قدرتنا على التركيز على جودة التمثيل. وإذا لم نر الممثل 
فى الصورة أمامناء فإننا لن نشعر بقدر مساهمته. ولكن إذا لم نره وهو يجسد «فلانا» 
الذى يفعل أشياء محددة. فإننا لن نفهم المقصود من مساهمته. 

إننا نرى الأقلام عادة بهذه الطريقة ذات المستويات المتعددة, لكن هل نفعل ذلك دائمًا؟ 
البديل هو أن تجربتنا لا تدرك المستويات المختلفة للتجسيد. والمتضمنة فى صنع الفيلم. 
إن مستوى الأحداث المسجلة سينمائيًا يختفى. وكل ما نراه فى الفيلم هو القصة المروية. 
هل نحن فى الحقيقة نتعرض لهذا الشكل «المضغوط» من الرؤية؟ وربما كان ما نفعل 
يعتمد على ما نكون. إن الناقد السينمائى يقضى وقته متأملاً كيف استخدمت الكاميراء 
وجودة التمثيل. ولعله مضطر إلى مشاهدة الأفلام بهذه الطريقة ذات المستويات المتعددة 
بسبب مهنته. والسؤال هو إذا ما كنا جميعًا نفعل شيئًا آخر. (ولاحظ أن السؤال يتعلق 


126 


بمعايشتنا الحقيقية للسينما وتجربتنا معها. ومن الواضع أن البعض قد يرى فى السينما 
ذات المستويين القصة المروية فقط. فكر فقط فى أن تعرض فيلمًا ذا مستويين على شخص 
تربى فى ثقافة حيث كل السينما مولدة كمبيوتريًا). 

الآن. ليس الفيلم ذو المستويين وحده الذى يتسم بالإيهام. ولكن التجسيد المسرحى 
أيضًا. إن القصة المروية تتجسد من خلال الأحداث المسجلة سينمائيًا بطريقة إيهامية: 
هناك شخص يراقب الأحداث المسجلة سينمائيًا من وجهة نظر الكاميراء وتجربته البصرية 
تطابق تجريته عند مشاهدته الأحداث فى القصة ذاتها. وربما كان الإيهام هو نوع من 
الطموح إلى تجاوز الواقع فى العديد من الأفلام. ولكن بعض الأفلام ترفض الإيهام على 
هذا المستوى. فهى تطمح على الأقل إلى أن تمنح عناية هائلة لدقة الديكورات والأزياء, 
والتمثيل المقنع, والتأكد من أن معدات الأستوديى - مثل ذراع الميكروفون - لا تظهر فى 
الكادر الذى يتم تصويره. 

إن التجسيدات الإيهامية - سواء كانت تصويرية أم مسرحية - عصية على أن تُرى 
كما هىء فعندما ننظر إليهاء نبدو كما لى أننا نرى ما تمثله وتجسده. لذلك فإننا لا نبدى كأننا 
نرى تجسيدات لهذا الشىء. وعلاوة على ذلكء فإن هذه الحقيقة حول التجسيدات الإيهامية 
تمتد إلى «صورها». تأمل مرة أخرى «خداع البصر» للوحة تعطى إيهامًا بنحت بارنء 
وافترض أننا صنعنا صورة دقيقة لهذه الصورة الإيهامية, على سبيل المثال بتصويرها 
فوتوغرافيًا. ماذا سوف نرى؟ ليس هناك من سبب فى أن نفكر فى أن الصورة الفوتوغرافية 
إيهامية, لذلك فإن من المحتمل أن نراها باعتبارها صورة نرى فيها شيئًا آخر. لكن هل سوف 
نرى فى الصورة الفوتوغرافية صورة أخرى, فيها بدورها سوف ترى النحت البارز؟ ريما 
سوف يحدث ذلك إذا تعاملنا مع الصورة الفوتوغرافية ونحن نعلم ما تصوره. أو ربما 
تنضغط الرؤية بسهولة لنرى مجرد زخرفة فى الصورة الفوتوغرافية. حيث إن الصورة 
(1) تصور بدقة (؟)/ وحيث إن الصورة (”) هى تصوير إيهامى للشىء (و) حتى إننا نرى 
الشىء (و) عندما ننظر فى الصورة (؟).؛ لذلك فإننا نبدو كما لو كنا نرى صورة للشىء (و) 
عندما ننظر للصورة 2)١(‏ وليس أن نرى صورة لصورة الشىء (و). ويجب أن نتوقع الأمر 
ذاته فى حالة التصوير الدقيق لتجسيد «مسرحى» إيهامى. ولكن السينما ذات المستويين 
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هى كذلك (فى أغلب الأحوال). إنها مصنوعة من خلال خلق تسجيل فوتوغرافى للأحداث 
المسجلة سينمائيًا. وللصور الفوتوغرافية نزوع قوى إلى الدقة (الكاميرا لا تكذب). لكن 
ماهو مسجل فى السينما ذات البعدين (غالبًا) هو تجسيد مسرحى إيهامى. لذلك يجب أن 
نتوقع أن نرى فى السينما ذات اليعدين القصة المروية ققط. 

لاحظ شيئين. الأول؛ إننا لا نقول إننا «نستطيع» أن نرى الأفلام ذات البعدين بأية 
طريقة أخرى. إننا نستطيع, ونفعل ذلك غاليًا. وكل ما نحتاجه هو أن نستخدم معلوماتتا 
عن كيفية صنع مثل هذه الأفلام. إننا ننتبه إلى ما أمامنا باعتباره تجسيدًا فوتوغرافيًا 
لسلسة من الأحداث تقوم هى ذاتها بالتجسيد. وعلى سبيل المثال. قى اللحظة أمامنا حيث 
نرى ندم إيثان» فإننا نرى كيف استخدم جون وين عينيه للتعبير عن هذا الندم. ونستطيع 
أن ننتقل بسرعة بين المستويين (الشخصية فى الفيلم, والممثل كما يجسد الشخصية - 
المترجم)؛ وهو ما يتوقف على حيث نوجه انتياهنا. 

والثانىء إننى لا أدعى أن الصور التى تؤلف السينما ذات البعدين إيهامية. إن 
الإيهام يكون عند مستوى القص المسرحى للقصة. وليس عند مستوى تصوير هذا القص. 
لذلك ليس هنا ما يعارض ما نقوله حول إنه ليست لدينا تجربة إيهامية فى السينما. بل يمكن 
القول بأن الإيهام فى السينما ذات البعدين ليس سمة على الإطلاق من سمات معايشتتا 
للسينما. فعندما نرى الصور السينمائية لا نرى كيف تصنع الأفلام, أى أننا لا نراها 
باعتبارها بالتصوير الفوتوغرافى لتمثيل وتجسيد مسرحيين للقصة المروية. لكن تجربتنا 
لا تسىء تفسير الحقائق وتجسيدهاء ونحن لا نرى الصور كأنها مصنوعة بطريقة غير التى 


تنعت بها: 


- وحدة التجسيد السينمائى 

هناك مسألة أخيرة: إلى أى مدى يمكن أن نأمل فى أن نذكر قصة موحدة حول 
التجسيد فى السينما. (فى الحقيقة أن طرقا أخرى أيضًا. انظر هويكنز ١8‏ ١؟).‏ 

قد تفشل وحدة التجسيد السينمائى بطريقتين. فقيلم ما يمكن أن يجسد بأكثر من 
طريقة. أو يمكن للأفلام المختلفة أن تجسد بطرق مختلفة. وحقيقة أن بعض الأفلام - 
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بعضها فقط - ذات بعدين. تجعل من هذين التهديدين أمرًا حقيقيًا. والشىء الحقيقى الذى 
يمكن قوله حول الأفلام ذات المستويين هو أنها تعرض لنوعين من التجسيد. إنها تجسد 
بالصور حيث إنها تسجيل فوتوغرافى لأحداث مسجلة سينمائيًا. لكن هذه الأحداث المسجلة 
سينمائيًا تجسد القصة المروية بطريقة أخرى, والتى نسميها «مسرحية». وكنتيجة لذلك» 
فإنه يبدو أن الفيلم ذاته يمكنه وحده أن يجسد القصة المروية بطريقة ملتوية. بأن يجسد 
بالصور الأحداث التى هى ذاتها تجسد مسرحيًا تلك القصة. لكن إذا كان هذا صحيحًا 
بالنسبة لبعض الأفلام. فإن من الصعب أن يكون صحيحًا بالنسبة لكل الأفلام. إن أفلام 
الكارتون التقليدية مصنوعة بالتصوير الفوتوغرافى للصورء وليس لتجسيد مسرحى» 
والأفلام التسجيلية مصنوعة بالتصوير الفوتوغرافى للأحداث ذاتها التى يرويها الفيلم, 
والصور المولدة كمبيوتريًا تقدم طريقة لصنع الصور دون تصوير فوتوغرافى على 
الإطلاق. وإذا كان صنع فيلم يقرض الطريقة التى يجسد بهاء فإن الأفلام المصنوعة بشكل 
وإذا تلاشى الفرق بين البعدين أو المستويينء فإنه يمكن تفادى كلا التهديدين. 
والفكرة هى أنه حتى فى الفيلم ذى المستويين فإن كل ما نراه - على الأقل فى أغلب الأحوال 
- هو القصة المروية. وإذا كان الأمر كذلك, فإننا نعايش هذه الأفلام بنفس الطريقة التى 
نعايش بها الأقلام الأخرى. وكل ما نراه فى أفلام الكارتون التقليدية هو القصة التى 
ترويهاء والمعاناة التى تمر بها شخصياتها المرسومة. إن هذا صحيح على الصور المولدة 
كمبيوتريًا أيضاء وعلى سبيل المثال فإننا نرى جيوشا حاشدة. ولا نحاول حتى أن نتأمل 
العملية التى خلقت بها هذه الصورة. وأخيرًاء تأمل الفيلم التسجيلى؛ فهنا - على الأقل قى 
بعض الحالات - نعتبر أن ما نراه قد حدث بالفعل. ولكن برغم هذا الاختلاف مع الحالات 
الأخرى. فإننا نرى فى الفيلم الأحداث التى يرويها فقط. وعلى سبيل المثال» وفى المشهد 
الشهير من بداية فيلم «انتصار الإرادة» »)١1575(‏ نرى طائرة هظر تهبط فى نورمبيرج. 
لقد صورت ريفنشتال طائرة هتلر. وليس تمثيلا لهذا الحدث. وهذا هو ما نراه فى الفيلم. 
وحيث تتوحد المعايشة والتجربة عبر الأنواع المختلفة من الأفلام. يمكننا أن نأمل فى 
توحيد التجسيد. ومثلما أن التجسيد بالصورة فى الضور الثابتة هو مسألة خلق تجربة 
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محددة (بأن نرى الشىء المصور لا طريقة تصويره - المترجم). كذلك التجسيد بالصورة 
فى السينما. وكما أن الصور الثابتة تجسد بالصورة ما هو موجود فيها. كذلك تفعل 
الأفلام. وما هو مرثى فى الفيلم - بصرف النظر عن طريقة صنع الأفلام - هو ببساطة 
القصة التى يرويها الفيلم» الحقائق التى يرويها الفيلم من خلال الممثلين. أى بتسجيل 
الأحداث ذاتها. وهكذا فإن التجسيد السينمائى موحد. وليس هناك - يعد كل ما قلناه حتى 
الآن - سوى التجسيد بالصورة. 

سوف أنهى هذا الفصل بأربعة تعليقات على هذه الفرضية. الأول. قد يكون التجسيد 
السينمائى مجرد تجسيد بالصورة:. لكن هذا لا يعنى أنه لا يوجد فرق بينه وبين التجسيد 
بالصور الثابتة. لقد رأينا بالفعل فرقا عند مناقشتنا للتمييز بين الصور المتحركة والصور 
الثابتة. ونحن الآن نقترب من فرق آخر. إن الفرضية هى أن التجسيد السينمائى شىء 
يشبه رواية قصة بالصور. إنه طريقة لرواية قصة من خلال عرض صور على المتفرج 
حيث لا يرى إلا الأحداث التى تشكل الحكاية. والصور الثابتة تروى قصة أحيانًا. لكنه 
تحد مختلف أن تفعل ذلك فى الصور المتحركة. وقد يكون التجسيد بالصور فى السينما 
مميرًا فى بثائه السردى الذى يستخدمه لكى ينجح فى تحقيق ذلك. وسوف تكون الأمثلة 
هى البناء السردى الخطى والأشكال الأخرى فى رواية قصة., مثل الفلاش باك. والقطعات 
المونتاجية القافزةء والزوايا المعكوسة. 

وثانيّاء أنالا أنكر أننا «نستطيع» تفسير الفيلم ذى المستويين باعتباره متضمنًا لنوعين 
من التجسيد. وهو بذلك يتضمن شكلين من التجسيد مختلفين عن الأفلام الأخرى. والحقيقة 
حول كيفية صنع الفيلم ذى المستويين» وقدرتنا على أن نراه فى ضوء هذه الحقائق (أى أن 
نرى المستويين: ما يجسده الفيلم: وطريقة التجسيد). كل ذلك يجعله أمرًا قابلاً للتصديق 
والمنطق. وما قعلته هو توضيح منظور نظرى حول السينما التى تعرض نوعًا واحدًا فقط 
من التجسيد. ومن منظور آخرء فإنها تعرض أنواعًا عديدة. ويجب ألا نعتقد أن واحدًا فقط 
من هذه المنظورات يقدم لنا الحقيقة. فكلها صحيحة. 

وخالقاة فى تطويوى لهذا المنظور, اعتمدت على فكرة أن معظم الأفلام ذات البعدين 
إيهامية (على المستوى المسرحى). لكتنى أقر بأنها ليست كلها كذلك. فبعض الأفلام ترفض 
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أن تكون إيهامية. فكر مثلاً فى الأفلام حيث تمثيل الممثلين أسلوبى بشكل متعمد. أى حيث 
تكون هناك إشارات دائمة إلى حقيقة أن ذلك ليس إلا تمثيل ممثلين. وأن الكل ليس إلا فيلمًا 
(على سبيل المثال. سلسلة أفلام «أوستين باورز»). وبعض الأفلام تخفق فى تحقيق الإيهام 
بسبب عدم كفاءتها - من خلال التمثيل السيئ للممثلين. أو ترك ذراع الميكروفون تظهر 
فى الكادر. كما أن بعض الأفلام تخفق فى ذلك باستخدام ممثلين مشهورين حتى إننا نيدل 
جهدًا كبيرًا لننسى شخصياتهم الحقيقية ونركز على الشخصيات التى يجسدونها (انظر 
كافيل ١9/59‏ عن «قناع نجومية الممثل»). وفى كل هذه الحالات. فإن فقدان الإيهام فى 
التجسيد المسرحى للقصة المروية يجعل من الصعب رؤية هذه القصة فى الصورة:؛ وإذا 
كان على المنظور النظرى الذى قدمته أن ينطبق على كل السينما. فإن هناك حاجة لقول 
شىء ما حول هذه الحالات. 

ورابعًا وأخيرًا. إننى لا أضع تصنيفا لكل التجسيد السينمائى بحيث يقع تحت عنوان 
واف مزناك جسانىا حوره نيتو دالمعتماتى لم افقاو نيا “الله فى اكت وكيد خا 
سواء كانت منطوقة على لسان أبطال الفيلم. أم مضافة بواسطة راو. أم مكتوبة بعناوين 
تقدم المشاهد أى خلفيات القصة. ولكن الأبنية المذكورة سايقًا قد تعقد الأمور أيضًا. فحتى 
استخدام الموسيقى فى السينما يمكن أن يغير من منحى ما يتم تجسيده. ووضع مصادر 
المعنى السينمائى تلك فى الاعتبار قد يؤدى بنا إلى استنتاج أن السينما تتضمن بالفعل 
أنواعًا مختلفة من التجسيد. ورأيى هنا يقتصر على ذلك الجزء من المعنى السينمائى التابع 
من الصور. وكون الصور مصنوعة بالعديد من الطرق لا يوضح فى ذاته أن للتجسيد 
السينمائى أشكالاً مختلفة. وليس شكلا واحدًا. 
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انظر أيضًا «السينما الرقمية» (الفصل .)١‏ «الموسيقى» (الفصل .)١7‏ «الإغلاق 
السردى» (الفصل .)١15‏ «السينما التسجيلية» (الفصل 15). 
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السينما الرقمية 


برايس جوت 
- ناريخ موجز 
يجب أن نميز بين السينما الرقمية الكاملة والرقمية الجزئية. إن العملية السينمائية, 


بدءًا من التخطيط وحتى العرض - يمكن تقسيمه إلى خمس مراحل: ما قبل التصوير 
(الترجمة الحرفية «ما قبل الإنتاج» لكن المعنى هو ما قبل بدء التصوير - المترجم), 
والتصوير. وما بعد التصويرء والتوزيع؛ والعرض. والسينما الرقمية الجزئية تكون 
رقمية فى إحدى هذه المراحل أو أكثر. لكن ليس فى المراحل جميعها. فالسينما الرقمية 
الكاملة تكون رقمية فى كل هذه المراحل. 

ولقد بدأت السينما الرقمية فى مرحلة ما بعد التصوير. حيث كان يتم التعامل مع 
الأفلام رقميًا. عادة لخلق المؤثرات الخاصة أو التحريك. وكان أحد الأفلام التى عوملت 
رقميا بصورة جزئية هى «ترون» (1187)., والذى استخدم مشاهد رقمية لمحاكاة إحدى 
أنواع ألعاب الكمبيوتر. كما أن «حديقة الديناصورات» )١1997(‏ و«قوريست جامب» 
)١594(‏ وضعا المؤثرات الخاصة الرقمية فى دائرة اهتمام الجماهير. وكان ستوديو 
جورج لوكاس المعروف باسم «الضوء والسحر الصناعيان» هو الذى خلق المؤثرات فى 
هذين الفيلمين وأفلام أخرى. ويدءًا من نهاية التسعينيات. استخدم على نطاق واسع 
العملية الرقمية لتدرج اللون (التى تسمح بالتلاعب فى ألوان الفيلم بوسائل رقمية). بدلاً 
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من الطريقة الكيميائية: كما أن المونتاج الرقمى أصبح هو الشائع شيثًا فشيئًا. وكان فيلم 
«قصة لعبة» )١1155(‏ هو أول تحريك طويل يستخدم التقنية الرقمية. وكان الفيلم من صنع 
ستوديوهات بيكسار (التى كانت فى الأصل هى «قسم التطوير الكمبيوترى فى شركة 
لوكاس فيلم). وبالنسبة لمرحلة التصويرء كان من بين الأفلام الأولى التى وزعت على نطاق 
واسع. وصورت الكامير! الرقمية. فيلم «البلهاء» )١995(‏ وفيلم «الاحتفال» (2)159565 
وتبنى العديد من السينمائيين المستقلين التصوير الرقمى بعد ذلك. وفى مجال التوزيع 
والعرضء شهد عام 15959 أربعة عروض رقمية جماهيرية لفيلم لوكاس «تهديد الشبح» 
(برغم أن الفيلم تم تصويره على شريط سليولويد تقليدية؛ ثم خوّل إلى الصورة الرقمية), 
كما أن مهرجان ساندانص السينمائى (أكير مهرجان للسينما المستقلة فى أمريكا - 
المترجم) امتلك آلة عرض رقمية. (قبل ذلك. كانت الأفلام المصورة رقميًا تنقل بتقنية 
الليزر إلى السليولويد التقليدى من أجل العرض التجارى). وفى مرحلة ما قبل التصويرء 
استخدمت لوحات القصهة الكمبيوترية على نحو متزايد خلال التسعينيات. (لوحات القصة 
هى اسكتشات توضح التكوين العام للكادر. وكانت ترسم باليد فى شكل تتابع للقطات. 
ومع استخدام الكمبيوتر أصبحت هذه اللوحات تتضمن حركة أيضا - المترجم). وعند 
نهاية التسعينيات. كانت هناك أفلام تجريبية رقمية كاملة. وظهرت أول الأفلام التجارية 
الرقمية الكاملة مع القرن الجديد. وكان «تايم كود» (* ٠‏ ؟) لمايك فيجيس هو الأول فى 
هذا المجال. كما أن فيلم جورج لوكاس (هجوم المستنسخين) (* ١؟)‏ تم تصويره بالفيديو 
الرقمى. مما جلب السينما الرقمية الكاملة إلى المجال الجماهيرى. 

لذلك فإن السينما الرقمية الكاملة. التى تشمل كل مراحل صناعة الفيلم والتوزيع: 
أقل فى عمرها من عشر سنوات. لكنها على الأرجح سوف تصيح الشكل السائد للسينما 
خلال العقدين القادمين. فى ضوء التبنى الكامل لها بواسطة مخرجين مهمين مثل جورج 
لوكاس وروبرت رودريجيزهء لأنها أقل تكلفة فى الإنتاج والتوزيع من السينما التقليدية. 
كما أن من المرجح أيضا أن تجعل صناعة الأفلام غير متمركزة فى هوليوود. وتؤدى إلى 
مزيد من ديمقراطية صناعة الأفلام وتوزيعهاء خاصة من خلال الإنترنت. 
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- ما السينما الرقمية؟ 

إذن ما هو بالضبط ذلك النوع الجديد من السينما؟ السينما هى وسيط الصور 
المتحركة, وكانت الصور المتحركة تصنع بطرق عديدة عبر التاريخ. والطريقة الأقدم 
تستخدم أشياء تلقى بظلالها على خلفية, كما فى مسرحيات خيال الظل. واستخدمت أيضًا 
الصور المرسومة باليدء كما فى أفلام إميل رينو. والتى كانت تعرض بانتظام فى باريس 
منذ عام 16917, وكانت مؤلفة من صور مرسومة وملونة باليد. تعرض على شاشه. والشكل 
الأكثر شيوعًا هو الصور الضوئية الكيميائية, أى الصور الفوتوغرافية التقليدية؛ التى بدأ 
استخدامها العديد من المخترعين منذ أواخر ثمانينيات وخلال تسعينيات القرن التاسع . 
عشر. واستخدمت صور الفيديو فى وقت أحدث, لتشكيل السينما الإلكترونية. ويمكن 
للفيديو أن يستخدم الصور التمائلية والصور الرقمية. والصور الرقمية هى تلك التى 
يمكن صنعها باستخدام قيم متغيرة بشكل مستمرء وكانت كل الأشكال السابقة - خيال 
الظل. والصور المصنوعة باليد. والصور الضوئية الكيميائية. وحتى صور الفيديو ما قبل 
الرقمية - من النوع التمائلى. 

وعلى النقيض. فإن الصورة الرقمية تكون مؤلفة من قيم متقطعة. فى شكل أعداد 
طبيعية كاملة. والصورة الرقمية تتحقق من خلال تحويل القيمة المتغيرة باستمرار إلى 
أرقام» فالموجات الضوئية التى تصدر عن الأشياء يتم تحويلها إلى آلاف العينات المتقطعة 
كل ثانية. ويتم تسجيل كل عينة فى شكل رقم.ء وهذه الأرقام تخزن فى «خريطة معلومات: 
م8 1أط», مؤلفة من شبكة لعناصر الصورة (خلايا الصورة .أو «البيكسيل» ا6«ام), 
وكل نقطة على الشبكة لها رقم مخصص., يتم توليده بواسطة عينة الضوء الصادرة عن 
الجزء من الشىء الذى يتمثل فى الصورة فى شكل بيكسيل. وهذه الأرقام يتم تخزينها 
فى هيئة أرقام ثنائية(بيت). وعند كل نقطة من شبكة خلايا الصورة يخزن رقمًا من بين 
ملايين الأرقام. التى تمثل الألوان. والسينما الرقمية هى الوسيط للصور المتحركة المتولدة 
بواسطة خرائط المعلومات الرقمية. 

وينتج عن هذا التفسير إمكانية التلاعب بالصور الرقمية عن طريق عمليات حسابية 
كمبيوترية. وعلى النقيض. فإن الصور التماثلية لا يمكن التعامل معها بالكمبيوتر إلا بعد 
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تحويلها إلى الصورة الرقمية. كما أن التعامل مع الصور الرقمية يكون أسهل ولا يؤثر 
فى جودتها عند نقلها ونسخها حتى لآلاف المرات. وعلى النقيض فإن الصور التماتلية - 
مثل الصور الفوتوغرافية التقليدية - تتعرض لتقليل جودتها عند تكرار عملية نسخها. 
فالصورة الفوتوغرافية لصورة فوتوغرافية فيها. معلومات أقل من الصورة الفوتوغرافية 
الأصلية. وعلى حين يكون هناك قدر ثابت من المعلومات فى الصورة الرقمية (فى هيكة 
خريطة معلومات رقمية). فإن هذا لا ينطبق على الصورة التماثلية حيث يكون هناك 
قدر لا نهائى من المعلومات فى هيئة قيمة متغيرة بشكل مستمر. وأخيرًا, ولأن العمليات 
الكمبيوترية تتم فى «الزمن الحقيقى: 25681110 (أى أنها تتم فى ذات القيم الذى يتم فيه 
إدخال المعلومات - المترجم)؛ فيمكن للسينما الرقمية أن تكون تفاعلية. بينما لا تستطيع 
ذلك السينما الضوئية الكيميائية التقليدية. (من أجل تفسير مفيد لبعض العناصر التقنية 
للسينما الرقمية. انظر ماكيرنان 5' ٠؟.‏ وموناكو >١٠ ٠‏ الفصل 7. ومن أجل التحريك 
الرقمى انظر كيرلو 5 * ١؟).‏ 

لذلك فإن السينما الرقمية مختلفة تمامًا عن السينما التقليدية التمائلية الفوتوغر افية. 
وهناك العديد من الأسئلة الفلسفية والنظرية التى تنشأ عن هذه الاختلافات. وسوف أتناول 
أربعة أسئلة. حول إذا ما كانت السينما الرقمية تشكل وسيطًا جديدًا. وطبيعة السمة 
التفاعلية ونتائجها. ونوع الواقعية المتاحة فى السينما الرقمية. وإمكانية وجود مؤلف 
واحد للسينما الرقمية. 


- وسيط جديد 

هل السينما الرقمية وسيط جديد. يختلف عن السينما التقليدية؟ هل هى وسيط أصلاً؟ 
يقول تيموثى بينكلى بأنها ليست وسيطا على الإطلاق. وذلك لأن الصورة الرقمية شىء 
مجرد. خريطة معلوماتء بينما الوسائط مادية. فوسيط التصوير التشكيلى هو الألوان 
الزيتية أو المائية. على سبيل المثال. وعلى النقيض فإن «الكمبيوتر ليس وسيطا» (بينكلى 
/1551. ص .)1١5‏ ومع ذلك فإن افتراض بينكلى بأن جميع الوسائط تكون مادية دائمًا 
افتراض خاطى. فالأدب وسيط. لكنه مؤلف من أبنية دلالية وليس أبنية مادية. والأحرى 
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أن نقول إن الوسيط هو مجموعة من الممارسات لاستخدام مادة. سواء كانت هذه 
الممارسات رمزية أم مادية. لذلك قإن الصورة الرفمية يمكن أن تشكل وسيطا (لوبيز 
”.ص .)١١٠١‏ 

وقد يقترض أحدهم أن السينما الرقمية لا يمكن أن تكون وسيطا جديدًا. لأن السينما 
هى الوسيطء والسينما الرقمية ليست إلا نوعًا واحدًا من السينماء ولا يمكن للوسائط 
أن تحتوى على وسائط أخرى. لكن هذا الافتراض زائف. فنحن نستطيع أن نتحدث عن 
وسيط الطباعة, ويمكننا أيضا أن نتحدث عن وسائط الحفر على الخشبء والنقش, وصنع 
كليشيهاتء والليثوجرافياء وغيرها. وهى جميعًا أنواع من الطباعة. لذلك يمكن لوسيط 
واحد أن يحتوى على وسائط أخرىء فالوسائط يمكن لها أن تتدخل. وفى ضوء تميز 
الصورة الرقمية. الذى لاحظناه فى الجزء السايبقء فإن هناك سبيًا قويًا للاعتقاد بأنها 
تشكل وسيطا جديداء لكنه وسيط يقع بداخل الوسيط الأكبر للسينماء مع وسائط أخرى 
مثل مسرحيات خيال الظل. والسينما المصنوعة باليد (مثل سينما رينى)؛ والأفلام الضوئية 
الكيميائية التقليدية. والسينما الإلكترونية التماثلية. 

ماهو الاختلاف المميز لهذا الوسيط؟ طبقا لما قاله دابليو جيه تى ميتشيل, فإن الصورة 
الرقمية نوع مميز تمامًا من الصور. وهو يقول بأن الحديث عن الصور الفوتوغرافية 
الرقمية ليس إلا حديئًا مجازيًا. «فبرغم أن الصورة الرقمية يمكن أن تبدو مثل الصورة 
الفوتوغراقية عند نشرها فى جريدة. فإنها فى الحقيقة تختلف تمامًا عن الصورة 
الفوتوغرافية التقليدية, مثلما تختلف الصورة الفوتوغرافية عن اللوحة التشكيلية» 
(ميتشيل .١557‏ ص] ). ولكى يدعم هذه الحجة. فإنه يتوجه إلى السمات المتعددة للصورة 
الرقمية التى لاحظناها سابقاء مثل وجود قدر ثابت من المعلومات. وسرعة وسهولة التعامل 
معها. كما يلاحظ أن «الصورة الرقمية يمكن أن تكون فى جانب منها صورة فوتوغرافية تم 
مسحها ضوئيًاء أو منظورًا مظللاً تم توليفه بالكمبيوترء أى «تصويرًا تشكيليّاه إلكترونيًاء 
وكل ذلك امتزاج معا فى كل متسق واحد» (ميتشيل 1555,. ص7). 

رثات حصين ف يوقم اتقراسه دان حنعيد ومزية قوقن لمر ترا 
الصور الرقمية بهذه الطرق الثلاث الرئيسية: أولاً. يستطيع استخدام التقنيات الآلية 
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لاقتناص الصورة. والتى تتضمن ليس فقط ما نسميه عادة الفوتوغرافياء ولكن أيضًا 
تقنيات المسح ثنائية وثلاثية الأبعاد. وتقنيات مثل اقتناص الحركة؛ والتى تسجل حركات 
جسد ووجه الممثل. وثانيًا يمكن للمرء أن يرسم الصورة يدويّاء باستخدام أداة تحرير 
جرافيكية على سبيل المثال. وهو يستطيع «رسم « الصورة رقميًا باستخدام برتامج 
مثل فوتوشوب أو كوريل بينتر. وثالثًا يمكن للمرء أن يجعل الكمبيوتر يخلق الصورة 
باستخدام مجموعة من النظم اللوغاريتمية التى تحدد المنظور وعلاقات الظلال على نموذج 
كمبيوترى ثلاثى الأبعاد لشىء ما (ويمكن لهذا النموذج بدوره أن يصنع باستخدام تقنيات 
الاقتناصء أو البناء اليدوى. أى التخليق الكمبيوترى). ويوضح ميتشيل أنه يمكن الجمع 
بين كل هذه التقنيات الثلاث بشكل ناعم لا تنفصل فيه تقنية عن أخرى. وعلى سبيل المثال 
فإن شخصية جولام (الغول) فى ثلاثية «ملك الخواتم» )73١037 250815 ,50*1١(‏ قد تم 
خلقها بواسطة اقتناص حركة جسد الممثل آندى سركيس ثم توليفهاء ثم استخدام فنانى 
التحريك التقنيات التقليدية لديهم من أجل «رسم» صورة فوق هذه الحركات المسجلة, وقام 
الكمبيوتر بتحقيق النموذج الافتراضى ثلاثى الأبعاد وتحويله إلى سلسلة من الكادرات 
ثنائية الأبعاد. والتى تم ضبطها يدويًا بعد ذلك (جاكسون ‏ ' ١؟).‏ وقد مضت هذه التقنيات 
إلى مدى أبعد فى فيلم «كينج كونج» (6* ١؟),‏ حيث استخدام اقتناص الحركة على وجه 
سيركس وجسده (جاكسون7* ,)١١‏ وقد ظهرت الصور الناتجة عن ذلك بطريقة ناعمة. أى 
أن المتفرج لم يشعر بأثر استخدام تقنيات مختلفة فى صنعها. وهكذا فإن الصورة الرقمية 
يمكن صنعها بثلاثة أنواع من التقنيات (الاقتناصء والخلق الكمبيوترى. والرسم) بأية 
نسبة؛ وبطريقة ناعمة لا تفصح عن أصول هذه الأنواع. وفى ضوء هذا المزيج من التقنيات. 
يمكننا أن نشير إلى الصورة الرقمية باعتبارها صورة خليطًا أو مزيجًاء أى أنه يمكن 
صنعها بأى من التقنيات الثلاث المختلفة. وكل تقنية قد تختلف وتتنوع فى درجة أهميتها 
بالنسية لصنع صورة ما. 

وحقيقة أن الصورة الرقمية هى صورة خليط أو مزيج, حقيقة مهمة لأنها توضح أن 
الصورة الرقمية مختلفة تمامًا عن الصور الفوتوغرافية التقليدية. وتؤكد على القول بأن 
السينما الرقمية وسيط جديد تمامًا. ومع ذلك فإن ميتشيل أخطأ فى قوله بأن ما يتلو هذه 
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الحقائق أن الصور الرقمية - بالمعنى الصارم للكلمة - غير موجودة. فإحدى إمكانات 
الصورة اليج أو الخليط هى استخدام واحدة فقط من تقنيات الصورة بدلاً من استخدام 
التقنيات الثلاث. وتلك التقنية قد تكون تقنية الاقتناص فى إحدى تنويعاتهاء التى قد 
تكون شديدة التشابه مع التقنية اللستخدمة فى الصورة الفوتوغرافية التقليدية. والفرق 
الجوهرى بين الكاميرا الرقمية والكاميرا التقليدية هو أن الفيلم الضوئى الكيميائى (أى 
شريط السليولويد - المترجم) فى الكاميرا التقليدية. توجد مكانه أدوات إحساس إلكترونية 
فى الكاميرا الرقمية: أما العدسات والنظم البصرية وآليات الغالق وما إلى ذلك, فيمكن أن 
تكون متطايقة تمامًا فى كلتيهما. لذلك يمكننا أن نقول إن الصورة الرقمية موجودة فى 
نقس الوقت الذى نتمسك فيه بأن الصورة الرقمية مختلفة تمامًا عن الصورة التمائلية, لأنه 
يمكننا توليها بوسائل غير فوتوغرافية. 

وفى النهاية يمكن للمرء أن يفترض أنه برغم أن السينما الرقمية وسيط جديد. فإن 
هذا لا يستتبع أن تكون وسيطًا «فنيّا» جديدًا. لقد كان التليفون وسيطا جديدًا للتواصل 
والاتصال. لكنه لم يكن وسيطا فنيًا. فما هو المطلوب بالنسبة لوسيط حتى يكون فنيّاء أى 
لكى يشكل قاعدة لشكل فنى؟ ولعل الإجابة هى أن المرء يستطيع أن يخلق مؤثرات فنية فى 
هذا الوسيط. قد يكون تحقيقها صعبًا أو مستحيلاً فى الوسائط الأخرى. ويهذا المعيار 
فإن السينما الرقمية تعتبر وسيطًا فنيًا جديدًا. تأمل مثلا نموذج التحريك الضوئى؛ حيث 
لا يمكن تمييز صورة التحريك عن الصورة الفوتوغرافية للشىء الذى يتم تصويره: إذا 
كان له وجود بالصفات التى تنسبها له صورة التحريك. وعلى سبيل المثال فإن صورة 
التحريك لشخصية كينج كونج تشبه بصريًا ما يمكن أن تبدو عليه الصورة الفوتوغرافية 
لكينج كونج إذا كان موجودًا بالصفات التى تنسبها إليه صورة التحريك. وعلى النقيض 
فإن صورة التحريك المرسومة تقليديًا بطريقة الكارتون لشخصية كنج كونج يمكن تمييزها 
بسهولة عن صورة فوتوغرافية له إذا كان موجودًا فى الحقيقة. وهكذا فإن الكثير من 
التحريك الرقمى الآن ينبع من النموذج الضوئىء, وحقق النجاح فى ذلك مرات عديدة. 
إن التحريك الضوئى إنجاز فنى يؤثر فى الطريقة التى يستجيب بها المرء لصورة فنية 
(وعلى سبيل المثال. فإن الواقعية الأكير فى التحريك تساعد على التعاطف مع كينج 
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كونج فى محنته). كما أن التحريك الضوثئى مستحيل تمامًا فى التحريك التقليدى: تخيل 
ااصعوبة الهائظة لرسم كادرات لكنج كونج لكى تبدو كأنها صور فوتوغرافية له. لهذا فإن 
هناك تأثيرًا جماليًا مهما واحدا على الأقل يميز وسيط السينما الرقمية. وهناك تأثيرات 
أكثر» ولعل أكثرها أهمية ينبع من السمة التفاعلية. لكن هذه التأثيرات تظهر أيضًا فى عالم 
المؤثرات الخاصة التى لا تعتمد على التحريك. فالسينما الرقمية إذن ليست وسيطًا جديدًا 
فقط. ولكنها وسيط فنى جديد. 


- السمة التفاعلية 

لأن الكمبيوترات يمكن لها أن تقوم بالعمليات الكمبيوترية فى الزمن الحقيقى 
(أى فى نفس وقت إمداد الكمبيوتر بالمعلومات - المترجم). فإن السينما الرقمية يمكن 
أن تكون تفاعلية. ومعظم السينما الرقمية تفاعلية بالفعل. قد يبدو هذا مثيرًا للدهشة. لكن 
تذكر أن السينما وسيط للصور المتحركة, لذلك فإن ألعاب الفيديو المؤلفة من صور رقمية 
فى جزء من السينما الرقمية بهذا التعريف. وهذا ينطبق أيضًا على ألعاب الكمبيوتر على 
الإنترنت التى يلعبها العديد من اللاعبين. مثل لعبة «عالم الحرب». وهناك أيضًا عوالم 
افتر اضية تدعم الصور المتحركة مثل «الحياة الأخر ى»» ومثل الأفلام التفاعلية الحية, 
مثل «أنا رجلك» ,)١1597(‏ وكذلك الدراما التفاعلية الرقمية مثل «الواجية» .)5١٠5(‏ لقد 
كان تاريخ السينما الرقمية الذى ذكرناه فى القسم الأول يتعلق فقط بالسينما الرقمية غير 
التفاعلية, لكن من المثير أن تاريخ السينما التفاعلية أقدم, فأول لعبة فيديى أنتجت فى عام 
67 . وهناك أقوال بأنها كانت فى عام ١90/‏ (بول ٠5‏ :”, ص ؟5١).‏ برغم أن جودة 
الجرافيك فى هذه الألعاب المبكرة كانت أقل تأثيرًا من السينما الرقمية غير التفاعلية. 

لقد كان هناك عمل قليل خاص بالتعريف الفلسفى للتفاعلية. لكن كان من الاهتمامات 
المحورية لهذا الموضوع هو معنى التفاعلية وتأثيراتها على اندماجنا مع الأعمال. وأحد 
هذه التعريفات كان يدور حول الفرق بين الأعمال التفاعلية الضعيفة والقوية. ففى حالة 
أقراص الدى فى دى التى يمكن فيها اختيار القسم الذى تراه. يستطيع المتفرج أن يختار 
بين أجزاء الفيلم الذى يريد مشاهدته. والنظام (التتابع) الذى يراه به. إن ذلك يعطيه 
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سيطرة أكبر على النظام الذى يشاهد به الفيلم. أكثر من سيطرة ة المتفرج الذى يراه فى 
دار العرض السينمائى. ومع ذلك فإن بناء العمل سوف يظل موجودًا بشكل مستقل عن 
نشاطات المتفرجء. وتلك هى الأعمال التفاعلية الضعيفة. لكن هذا النوع من التفاعلية هو 
نفسه الذى يتيحه بين محتويات أو فهرس كتاب. » لذلك فإنه لا يمثل فرقا كبيرًا عن الأعمال 
التقليدية (برغم أن رافرتى ٠‏ '؟ يرى أن هذا الشكل من التفاعلية يمثل تهديدًا لتكامل 
الفيلم؛ حيث إنه ينقل السيطرة بعيدًا عن المخرج لتصبح فى يد المتفرج) . وعلى النقيض. 
ففى الأعمال التفاعلية تكون الخصائص البنائية للعمل محددة جزئيًا بواسطة اختيارات 
المتفرج ذاته: فقى حالة السينما النفاعلية تكون الصور والأصوات المعروضة محددة جزئيًا 
بقرارات المتفرج» وليس هناك بالضرورة نظام (أو تتابع) ثابت وسابق لعرضها. إن هذا 
النوع من التفاعلية القوية يمثل اختلافا جذريًا عن النوع الضعيف. فهو يعتمد على أن 
الأعمال التفاعلية يمكن تحديدها بمجموعة من القواعد ذات المصدر المحدد. وهذه القواعد 
فى حالة البرامج الكمبيوترية تكون اللوغاريتمات التى تحدد النتائج فى ضوء المعطيات 
واختيارات المستخدم (لوبيز ٠٠١١‏ ؛ انظر سالتز 1951 لتفسير مختلف للتفاعلية). 

إن التفرجين يتفاعلون مع الأعمال التفاعلية القوية بطريقة مختلفة تمامًا عما يتفاعلون 
به فى الأعمال التقليدية . فبالمعنى الحرفى تكون البنائية حقيقية للأعمال التفاعلية. فالصور 
على الشاشة هنا تعتمد جزئيًا على اختيارات المتفرج. كذلك فإن المتفرج هو مؤلف جزئى 
للصور التى يشاهدها (برغم أن العمل نفسه. والذى يتحدد بمجموعة من اللوغاريتمات” 
لايزال مستقلا عن اختيارات المتفرج). . وإذا كان المتفرج التقليدى على عمل ما مجبرًا على 
موقف أكثر تأملية تجاه ما يتم تقديمه إليه. فإن المتفرج المتفاعل يملك موقفا براجماتيًا. حيث 
إنه يجب عليه تحديد ما يراه لكى يتفاعل معه. . إن هذا يعنى بشكل محدد أن المتفرج يستطيع 
أن يشعر بمجال واسع من المشاعر أكثر مما يحدث فى الأعمال غير التفاعلية, ٠‏ قهى قد يشعر 
ملا بالذنب والندم حول قرارات يتخذها فى إحدى ألعاب الفيديى (تافينور ه .)"١'‏ وبرغم 
أن لوبيز يقول عكس ذلك. فالمتفاعلون يشبهون ظاهريا عازفى الأعمال الموسيقية وممثلى 
المسرحيات. حيث إن هناك حدودًا لهذه الأعمال يضعها الم دون فى اعتبارهم عند اتخاذ 
قراراتهم فى تحديد خصائص الأداء الذى يقومون به. لذلك فإن المتفاعلين يتخذون قرارات 
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محددة داخل القواعد التى يحددها العمل؛ والتى تحدد جزئيًا خصائص التفاعل مع هذه 
الأعمال (أى ما يراه ويسمعه المتفرج). 


- الواقفعية 

هل السينما الرقمية مختلقة قى مجال الواقعية عن السينما التقليدية؟ لا تمكن الإجابة 
عن هذا السؤال ببساطة؛ لأن لمقهوم الواقعية العديد من الأوجه. 

إن أحد معانى «الواقعية» هو «الشفافية»: وبعض الفلاسفة. ومن أبرزهم كيندال 
إل والتون. ينادون بأن الصور الفوتوغرافية شفافة. بمعنى أنه عندما ننظر إلى صورة 
فوتوغرافية؛ فإننا نرى بشكل حرفى الشىء الذى تم تصويره. انظر إلى صورة فوتوغرافية 
لأسلافك, وسوف تراهم بشكل حرفى. إن هذه الحجة شديدة العمومية: فهى تنطبق على 
كل الصور الفوتوغرافية, سواء التقليدية أو الرقمية. ومع ذلك. فإن من الجوهرى بالنسبة 
لدفاع والتون عن شقافية الصورة الفوتوغرافية هو أن سمات الصورة الفوتوغرافية 
تعتمد على سمات موضوعها. يطريقة لا تعتمد على تصديق المصور الفوتوغرافى بهذه 
السمات. وعلى النقيضء ففى الصور الفوتوغرافية, تعتمد الصورة على معتقدات الفنان 
دول عوضوعه. لذلك فإن والتون يرى أن الصور المصنوعة باليد غير شفافة (مع استثناء 
بعض اللوحات والرسوم المنفذة آليًا). (والتون .)١1544‏ وبذلك. ومن خلال هذه النظرة. 
فإن الصور الرقمية غير الفوتوغرافية تكون معتمة» أى غير شفافة. وفى ضوء انتشار 
الصور الخليط أو المزيج فى السينما الرقمية. فإن نتيجة رأى «والتون» هى أن السينما 
الرقمية تكون أحيانا شفافة وأحيانا معتمة, وبالنسبة لصورة واحدة قد تكون هناك 
عناصر شفافة وعناصر أخرى معتمة. وقد تيدى الصورة الرقمية شفافة. حتى لو كانت 
معتمة. وعلى النقيض فإن لوبيز يقول بأنه ليست الصور الفوتوغرافية فقط هى التى يمكن 
أن تكون شفافة. بل الصور الصناعية باليد لأشياء حقيقية (لوبيز 1597, الفصل 4). 
ولذلك الرأى ميزة الحفاظ على تفسير موحد للشفافية بالنسية لكل الصور الرقمية, سواء 
كانت فوتوغرافية أم لا. والمصنوعة لأشياء حقيقية, لكن هذا الرأى يرث مشكلات تفسير 
والتون» ويضيف تناقضات أخرى خاصة يه. وهناك تفسير موحد آخرء ينادى بأن كل 
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الصور. سواء كانت فوتوغرافية أم غير فوتوغرافية. تكون معتمة. ولذلك الرأى ميزة 
الحفاظ على تفسير موحد فيما يتعلق بالشفافية» بينما يتحاشى تناقضات نتائج تفسير 
لوبيز (جوتء الفصل؟). 

وهناك معنى آخر للواقعية. وهو «الواقعية الأنطولوجية»: فمنذ وجود الصورة 
الفوتوغرافية يوجد موضوعها (الذى تصوره - المترجم). وللصورة الفوتوغرافية علاقة 
سببية مع موضوعها؛ بينما للصورة المصنوعة باليد علاقة قصدية مع موضوعها. وما 
ينتج عن العلاقة السببية هو أن موضوع الصورة كان موجودًا فى زمن صنع الصورة: 
فالمرء لا يمكنه أن يصور صورة فوتوغرافية لشىء غير موجودء مثل كينج كونج. وما ينتج 
عن العلاقة القصدية هو أن الأمر لا يستلزم وجود الموضوع وقت صنع الصورة. فأنا 
أستطيع أن أصنع لوحة لكينج كونج. لذلك فإن الصورة الفوتوغرافية, سواء كانت تقليدية 
أم رقمية؛ لا يمكن أن تكون إلا لشىء حقيقى. (فيلم التحريك هو صورة فوتوغرافية لرسم 
أو لوحة حقيقتين. والفيلم الروائى الحى هو صورة فوتوغرافية لأشخاص - ممثلين - 
يمثلون أنهم أشخاص آخرين, وفى الحالتين يمكن للمتفرج أيضا أن يتظاهر بالاعتقاد بأن 
الصور الفوتوغرافية هى صور لأشياء متخيلة). والصور الرقمية غير الفوتوغرافية: أى 
العناصر غير الفوتوغرافية من الصور الرقمية, يمكن على النقيض أن تكون لما هو غير 
حقيقى. لذلك فإن السينما التقليدية واقعية أنطولوجية. لكن السينما الرقمية ليست كذلك 
فى كل الحالات. (ولاحظ أن هذه السمات تظهر فقط أن الموضوع كان موجودًاء وليس أن 
الموضوع كان يمتلك نفس الخصائص التى يبدو أنه يمتلكها: فهناك مجال واسع للتلاعب 
فى كل من السينما التقليدية والرقمية). وصورة السينما التقليدية - من خلال مصطلحات 
برايس - مرجعية أو فهرسية (لها علاقة سببية مع ما تشير إليه)» بينما العديد من الصور 
الرقمية أيقونية (تشبه موضوعاتها لكنها تفتقد علاقة سببية معها). (برينس 19955). 
(من أجل مصطلحات برايس. انظر قائمة المصطلحات فى آخر الكتاب - المترجم). 

والمعنى الثالث للواقعية هى «الواقعية الإدراكية». حيث التصوير الواقعى يشبه 
الشىء الذى يتم تصويره. وما يجعل ذلك دقيقا هو فى حقيقته صعب, لكن الرأى المقبول 
هو؛ أن الصورة وموضوعها يشبه كل منهما الآخر فيما يتعلق بامتلاكهما الخصائص 
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البصرية التى تولد القدرة على التعرف على الشىء الذى يتم تصويره. إن صورة حصان 
تشبه حصانًا لأن كلا منهما يولد قدرة التعرف على الحصان. وللصور واقعية أكبر بقدر 
ما تتزايد خصائص ما تصوره بهذه الطريقة (كورى 1557. الفصل ؟). وهذا الرأى 
أساس القول بأن بعض أساليب صناعة الأفلام أكثر واقعية من أساليب أخرى. فأسلوب 
رينوار باستخدام البؤرة العميقة واللقطة الطويلة زمنيًا أكثر واقعية من أسلوب إيزنشتين 
المونتاجى, لأن النظر إلى الأسلوب السينمائى بالبؤرة العميقة يشبه النظر إلى الأشياء 
التى يتم تصويرها. أكثر من شبه النظر بأسلوب المونتاج السينمائى للموضوعات التى يتم 
تصويرها. وعلى هذا المستوى من تفسير الواقعية. فإن للسينما قدرة أكبر على الواقعية 
مما تفعل السينما التقليدية. لأن السينما الرقمية تستطيع أن تصنع لقطات أطول زمنيًا 
بكثير مما تستطيعه السينما التقليدية. والمحدودة بطول فيلم يمتد خمس عشرة دقيقة؛ وذلك 
بسبب عدم قدرة الكاميرا على استيعاب كمية أكبر من ذلك من شريط السليولويد. وهناك 
أفلام رقمية مؤلفة من لقطة واحدة هى طول الفيلم كله؛ أى أكثر من ساعة ونصف الساعة, 
مثل فيلم فيجيس «تايم كود», وفيلم ألكسندر سوكورف «الطوف الروسى» (”* ١؟).‏ 
والمعنى الرابع للواقعية هى «نزعة الإيهام». هناك قول بأن المتفرج السينمائى واقع 
تحت الإيهام. إيهام مفهوم على أنه اعتقاد زائف. من نوع أو آخر. كما لو أن المرء موجود 
فى الأحداث التى يتم تصويرها. ومعظم هذه المزاعم زائفة تمامّاء لأن المتفرج إذا كان يصدق 
أنه حقيقة فى وجود وحش ضار فى فيلم رعب. فإنه سوق يهرب بسرعة من قاعة العرض 
بدلاً من أن يستمر هائقًا بأكل الفيشار. ومع ذلك فإن متفرج السينما الرقمية قد يكون 
واقعًا تحت الإيهام فى مجالات لا يقع فيها متفرج السينما التقليدية. وعلى سبيل المثال قد 
يفترض المتفرج أنه يرى صورة ممثل يتحرك فى موقع حقيقى, لكن قد يكون هذا المكان قد 
تم خلقه كله رقميًا. أو قد يفترض المتفرج أنه يرى صورة ممثلين يتحركون» بينما هو يرى 
فى الحقيقة شخصيات تم خلقها بطريقة رقمية تماماء ففى «ملك الخواتم» و«كينج كونج» 
على سبيل المثال , هناك «دوبليرات رقميون» يستخدمون عند نقاط معينة. لأن وضع الممثلين 
فى هذا المشهد قد يمثل لهم خطورة كبيرة. وحتى الفحص الدقيق قد لا يكشف إذا ما كان 
قد تم استخدام دوبليرات رقميين. خاصة فى اللقطات العامة. فالخلق والتلاعب الرقميان 
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للشخصيات والأماكن يعطيان إذن مجالا أكبر بكثير للنزعة الإيهامية فى السينما الرقمية 
بالمقارنة مع السينما التقليدية. 

والمعنى الخامس للواقعية, والذى سيقت الإشارة إليه بالفعل. هو «الواقعية 
الفوتوغرافية». التى يمكن تحقيقها بشكل سهل نسبيًا فى السينما الرقمية. على عكس 
السينما التقليدية. وتكون صورة التحريك واقعية فوتوغرافيًا عندما تبدى مثل صورة 
فوتوغرافية لشىء حقيقى. ويستخدم التحريك الرقمى سمات مثل تشوش الحركة. أو 
تموج العدسة. حتى إن الصورة تبدو مثل صورة فوتوغرافية لشىء حقيقى. وهنا لا يكون 
معيار الواقعية هو أن الصورة تبدى مثل الشىء فى الحياة الحقيقية. حيث إن تشوش 
الحركة وتموج العدسة هما من اصطناع الكاميراء وليسا شيئين نراهما عند ملاحظة مشهد 
بأعيننا. ومفهوم الواقعية الفوتوغرافية هو بالأحرى مفهوم اشتقاقى: فهو يأخذ «الصورة 
الفوتوغرافية» كمعيار للواقع. ويحاول أن يجعل صورة التحريك تشبه صورة فوتوغرافية. 
ويمكن للتحريك التقليدى المصنوع باليد أن يحاكى النموذج الواقعى الفوتوغرافى أيضا.ء 
لكن كما لوحظ سابقا فإن ذلك مستحيل تحقيقه. والتحريك الواقعى فوتوغرافيًا وسيلة 
أساسية لتحقيق واقعية الخيال والمؤثرات الخاصة فى الأفلام الرقمية. 

وأخيرًا هناك. ما يمكن أن نطلق عليه «الواقعية المعرفية». فالصورة تكون حقيقية 
معرفية عندما تقدم دليلاً قويّا (برغم أنه يمكن دحضه) على ما يبدو أنه يصور ما يحدث 
حقيقة. وبشكل تقليدى. فإن الصورة الفوتوغرافية تطابق ذلك الدليل أو البرهان: إننا نقبل 
صورة فوتوغرافية باعتبارها تقدم دليلاً أقوى بكثير على شىء حدث بالفعل. بالمقارنة مع 
ما يقدمه رسم أو تصوير تشكيلى. أيّا كانت دقته فى تصوير المشهد. ويمكن رؤية فيلم 
تقليدى على أنه دليل جيد على أن ممثلين كانوا موجودين فى أماكن محددة فى الماضى. 
لكن الصورة الرقمية يمكن أن تتعرض للكثير من التلاعب. حتى إنها قد تضللنا بشأن ما 
تقدمه باعتباره صورة فوتوغرافية لشىء موجود. كما يحدث قى التلاعب الرقمى بفتيات 
جميلات لكى تبدون أكثر جمالاً. وكما لاحظت باربارا سافيدوف, فإن ازدهار الصورة 
الفوتوغرافية الرقمية يهدد «بتدمير المصداقية الفوتوغرافية». (سافيدوف 1951. ص 
ومن الواضح أن التصنيف الواسع للصورة الرقمية يمكن ألا يتيح أى دليل على 
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أن شيئًا قد حدث بالفعل (مثل سقوط كينج كونج من مبنى إمباير ستيت). وتسوء المشكلة 
أكثر بسبب قدرة إنجاز المثال الواقعى الفوتوغرافى: إننا قد نعتقد أننا نظر إلى صورة 
فوتوغرافية لشىء ما. بينما هو فى الحقيقة كادر من كادرات التحريك. 

لهذا فإن للسينما الرقمية قدرات أكبر فى تحقيق الصور التى تبدى واقعية أكثر من 
السينما التقليدية. ويرغم ذلك فإن المفارقة تحدث عندما يتصادف أن المتفرج يعرف بهذه 
القدرات. عندئذ تكون له أسباب قوية فى أن يشك فيما إذا كان ما يبدو أنه دليل على حدوث 
شئ قد حدث بالقعل. وبهذا المعنى فإن سعى السينما الرقمية نحو الواقعية يكون مشروعًا 
عاجرًا عن تحقيق هدفه. فالمتفرج الذى يعرف هذه القدرات لديه السبب فى إرجاء الحكم 
بأن الصورة الرقمية تملك سلطة الدليل أو البرهان على حدوث شىء فى الواقع. 


- المؤلف والتحكم 

هل من الممكن أن يكون هناك مؤلف واحد لفيلم رقمى؟ وعلى نحى أضعف. هل السيتما 
الرقمية تمد درجة التحكم الإخراجى على الفيلم (ليشمل أشخاصًا آخرين غير المخرج - 
المترجم)؟ بعض المخرجين يعتقدون ذلك. وعلى سبيل المثال فإن روبرت رودريجيز قال عن 
السينما الرقمية إنها «السرعة والقوة التى تشبه أن يمسك المرء بفرشاة رسم فى يده» 
(ووترز 5 : ' ”.ص .)١١‏ وتبدو الإنجازات التقنية كأنها تدعم هذا الرأى. فالصورة المزيج 
أى الخليط - كما سبق أن رأينا - تزيد قدرة صانع الفيلم على التلاعب بالصورة. ومع 
شخصيات مثل جولام (الغول) وكينج كونج. فإن الجمع بين اقتناص الحركة؛ ومونتاج 
الحركة. والتحريك كادرًا بكادر. سمح بقدر أكبر من التحكمء بالمقارنة مع التحكم فى الممثل 
ومشاعر الشخصية. حيث إن عناصر أداء الممثل قد أدمجت فى تصرفات الشخصية. 

ومع ذلك. وبرغم أن لصانعى الأفلام معًا تحكمًا أكبر فى الصورة: فإن هذا لا يعنى 
أن تحكم المخرج قد زاد بالمقارنة مع بقية المشاركين فى صنع الفيلم. على العكس. فإن نظرة 
سريعة على أسماء المشاركين فى معظم الأفلام الرقمية توضح الزيادة الكبيرة فى عدد 
الذين أشتركوا فى صناعة الفيلم, وتٌذكر أسماؤهم فى العناوين. وهذا لا يثير الدهشة. قى 
ضوء الطبيعة النقنية والفنية الصعبة والمعقدة للعديد من المهام المرتبطة بصناعة السينما 
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الرقمية. والأفلام الرقمية الآن أصبحت أكثر - وليس أقل- تعاونية فى صنعها مقارنة 
بالأفلام التقليدية. وكما ذكرت سابقاء فإن الأفلام التقليدية تعاونية فى جوهرها. فهى على 
الأقل تتضمن ممكلاً مختلفًا عن المخرج, ومفهوم المؤلف الواحد فيها ليس حقيقيًا. وأحد 
الأسباب هو كون الممثل عنصرًا تعبيريًا. لذلك فإن المخرج ليس فى الموقع نفسه الذى يشغله 
- على سبيل المثال - مؤلف رواية يخلق الشخصيات دون أن يعتمد على تسجيل أفعال 
الآخرين التعبيرية ( جوت 14917. ومن أجل أفضل دفاع عن وجهة نظر المؤلف الواحد. 
انظر ليفينجستون /1991). 

ويمكن للمرء أن يفترض أن زيادة التعاون فى السينما الرقمية ليست لا سمة للوضع 
الحالى للتكنولوجياء وأن تقدم التقنيات سوف ينتج عنه يومًا ما أن كل هذه المهام الرقمية 
سوف تكون ممكنة للمخرج (وحده - المترجم). وقد يكون الأمر كذلك بالفعل» حيث من 
المستحيل التتبق بمسار التقدم التقنى. لذلك دعنا نفترض أن مثل هذا التطور سوف ينتج 
عنه أن يصبح المخرج قادرًا ينفسه على التلاعب فى سمات الصورة الرقمية. وأنه سوف 
يستطيع تغيير كل سمة على حدة عندئذ. إذا ما كان إسهام الممثل لايزال مرئيًا فى الفيلم 
النهائى. فإن هذا يعنى أنه لا يوجد مؤلف واحد لفيلم. حيث إن هناك عاملين تعبيريين على 
الأقل مشتركين قى الفيلم النهائى. أى على العكس. قد يصبح التلاعب بالصورة كبيرًا جدا 
لدرجة أنه لم يبق شىء من إسهام الممثل. وفى هذه الحالة سوف يكون الفيلم مماثلاً لفيلم 
التحريك. وليس هناك من شك فى أن أفلام التحريك يمكن أن تكون من صنع شخص واحد. 
لذلك يمكن للأفلام الرقمية أن يكون لها مؤلف واحدء ولكن فقط للسبب ذاته فى أنه يمكن 
أن يكون لأقلام التحريك مؤلف واحد. بسبب غياب الإسهام التعبيرى للممثلين. 

إن السينما الرقمية تخلق إمكانات جديدة للتعاون فى الأداء. ويمكن للمرء أن يفكك 
دور الممثل: لقد أدمج صوت سركيس وحركات جسده ووجهه فى شخصية كينج كونجء لكن 
مظهره المادى المحدد قد تم حذفه. ودور كنج كونج بهذه الصورة قد تم صنعه تعاونيا. فقد 
تم توليف اقتناص الحركة لتغيير عناصر من أداء سركيسء ويتحدث مونتير الحركة عن 
«تغيير الأداء». و«الحفاظ على توتر العينين» لشخصية كونج (جاكسون .)١١ ١5‏ كما أن 
مصممى التحريك فى كل كادر أضافوا مزيدًا من الظلال على الأداء. خاصة حول الوجه. 
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حيث لم تكن تقنية اقتناص الحركة كافية لكى تسجل رهافة المشاعر. وفى المشاهد التى كان 
من الستحيل فيها على الممثل الحقيقى أن يصنع ما كان كونج يصنعه. لذلك. فإن للسينما 
الرقمية هنا أيضا سمات مختلقة عن السينما التقليدية. لكن ليس لصالح المؤلف المنفرد 
للعمل. وإنما لزيادة دور التعاون فى السينما. 


2 3 31 


انظر أيضًا «الواقعية» (الفصل 55). «من مؤلف الفيلم» (الفصل ؟). «تعريف 
السيئما» (الفصل ©6)» «السينما فنا» (الفصل ككا), «التفسير» (الفصل 6), «الوسيط 
الفنى» (الفصل .)١1‏ 
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المراجع 


.107-16 نقة مستناري) اعم أبس عامط يوم زه أمحميمل "جاستامت أمتنيرن! أن تلصلا مجا]" رووه1) 1 موا لوزن 

أيجه حت 1 حال (بدلت) تاشورة .لخ لصن فالخ .ك1 سن ,قم ارايت أده «تأصمطسم ساكل" (1997) لل يسحت 
عنهه'! واتموم سيولا لمسلعت ساون ,جطرموماطط 

نمم جالع طلونا بولصطاصة) عطسي كال اام اتماططة) إن لومم انلك (بيستحص عطي ب 

أ إلا لطانة م1" ,صرت مم5 للنستاوود تلان لملصعس) عمط عل إن أسما م11 (2004) (مللء) ؟ مسسطاعل 
.6 «السصممجره ,لماز ”من انا حك" بذ لفحي ",امموة 

2 عث | نعادا م بصخ بمتويممة!” حجن مسا| ماع سوروت 0 ,ث2 عدزذ! ,ببسي بورن] (ض2) (ال) سس 

حت اتا صنل نز عططواء ,.لى لمة مكانض لا أباق «مامستسا مومس ) (ل3 إن نسار مط" (لحت2) .1 ساسا 

والتزعمانطث] أسم جدصع 1 سراةةا لدل) تسوك لط ابص ملأت از حلأ "موتط عماسم عت وسعملت)" 1992 ) لل ممتسرص اانا 
محدثن”! جوتو ونا سكعنا بلممارن 

حت" تجاتدو دتورل] لمتحت مساج مك6 نان1ة بونتلسميمايرة ) (1998) 9! يجحرنيا 

03-5 :315 لمعمل نمطم ل لمصسل "كك ممصم انرا قن جو انيوت) مزل" 1001) د 

لض عفادت إن جاجومايةة| عط ور ميرت لمانا 11 (للن) لدان مل مذ "مت أسابوا" لبون2) دب 
السواظا سكم ) ,عمسم راجا 

اللككا تتاو( ] لبهم تونتت لامج ؤووم ,عوط إتتجين انام )خط «ملست؟! عل مسصصة) أموئر (كنن3) ,3 مممم طنج 
.أن احسون) ا تطروا مما 

الا نخاط مولتتطاسة:) ,موا جيم م ”.ورم عل م1 سكالا نعجذا أنمسترسحمة م1 (2ظنال) للا , العطمؤزاح 
نا 

عدم جتتلمعصتسطلا لمدطح0 أرما .أن ك3 ,ااه لاط د عبسلا (2000) .[ مممصملح 

علدعم تاو عام ,سيمع انمتا عط لبسه مسوملا وبمك و1 (بنن2) ع ,ماسم 
.ةل لأكتانايدا 

4 وام ساني لاغ "معط ملظا له رعبيمها أحنينا] لللكتاهة! أسححو!]! عورا عوو“ (994!) ,5 عولط 


خاذتاللات اذختان11] 


عطرص؟ سملة) .لت طم متسكامليلت) لسن جصمط1 سات لولم) طعلادة) .اط ليمد جلسمةظ ملعز لنتمامجعة ,27-38 
.2004 ,وعم" ونس سنولا لدماين 

عط كتما! أسم - سمتمطن) أن موس[ ريمزا ملل للألادز تكنات؟ هد كان3) ولمطوس" (3ل2) .1 بوساايع 
لذلن) تفط .ل ابه اأمععدت) .لح دز لحعصسيكا 60-1 ,38 لجالا 4) مشمميووماة مس1 لملا عملم "معاطم 
(2006 ,سعدا تارواجج) عتقامت ]1 ممنتماة لد سان إن جطاترمعم تاثا 

زه أمتتم اسل "ختت ا ناكإتاامن) ليم ولتت عمسصكنة؟ لا لاتاعدعلطا نممتعدمعهم!ا أو مخ م ووه 1) التجيا روزايت 


.117-20 يِذ مسمنشن) عت أبس سروم 
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زه فصول "“بجتامرسعم مرا[ أن ختسنانك! عط لصد وعييسسصا أصتوزنا تاس ييستمردمع" (1997) .لل امتوحوة 
.201-14 :33 «عمنيتن) نمف لس كع فطاعم * 
24-40 علالنمعانا ماله بلتزودمانط”! "مصمننزة! تمتها له سسجرودن لتب" (2005) .ن) جنوك 
1١ 246-77.‏ ! جضوه! أمعناضت "عا" جعمسحصج (1984) )ا بسنا 
العصمز 20) كعمسا" [متعصصيةة "حرم يدا م عع بول" سردم طتطك عسن] حبمة لسسححراان1" (ذ0ه2) .13 رمام 
16 
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(06) 


العاطفة وإحداث التأثير 


كارل بلاتينيا 

لماذا يجب على أى شخص أن يهتم بتجربة التأثير العاطفى التى يعيشها متفرجو 
السينما؟ يمكننا أن نضع قائمة بالأسباب الآتية على الأقل: -١‏ تجرية التأثير العاطفى 
الممتع هى أحد الدوافع الأساسية للفرجة السينمائية. ؟- العواطف هى التى تعطى 
المعلومات عن السرد والشخصيات. وهى ضرورية للقهم الكامل الروائى. ؟- العواطف 
والتأثير العاطفى - سواء كانا ممتعين أم لا - هما عنصر مهم من التجربة الظاهراتية 
للسينماء :- العواطف مرتبطة بالإدراك بقوة, ولهذا السيب فإن تجربة التأثير العاطفى. 
والمعنى, والتفسيرء متداخلة معًا بشكل قوىء, 9- العواطف كما نعايشها فى السينما لها 
وظائف خطابية بلاغية قوية. وتساهم فى التأثيرات الأيديولوجية للفيلم. 

وخلال سبعينيات وثمانينيات القرن العشرين. عالج منظرى مسائل السينما والتأثير 
العاطفى من منظور يكاد أن يقتصر على التحليل النفسى. ومن المؤكد أن نظرية السينما 
التى تقوم على التحليل النفسى تناولت التأثير العاطفى على الإنسانء لكنها ركزت على 
الرغبات والمتع بدلاً من العواطف (بلاتينيا وسميث 1554 بلاتينيا وشيك الصدور). 
وبالنسبة لعواطف محددة - مثل الخوفء والشفقة. والإعجابء. والاشمئزازء والتعاطف 
- فلم يكن لدى نظرية التحليل النفسى الكثير لكى تقوله. كذلك فإن نظرية التحليل النفسى 
السينمائية لم تستطع أن تلقى الضوء على ظواهر التأثير العاطفى مثل المحاكاة والعدوى 
العاطفية (انتقال العواطف وانتشارها بين المتفرجين - المترجم). ويركز هذا الفصل على 
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التأثير السينمائى مما يمكن أن نطلق عليه المنظور الإدراكى أو الطبيعى. والذى ينبع من 
التطورات المعاصرة فى علم النفس. وفلسفة الفن. ونظرية السينما ووسائط الاتصال. 


- العواطف والتأثيرات العاطفية 

العاطفة الإنسانية ظاهرة معقدة», لكن ربما كان من الأفضل التفكير فيها باعتبارها 
حالة ذهنية مصحوبة بتغيرات نفسية وتغيرات فى الجهاز العصبى اللاإرادى؛ والمشاعر 
الذاتية, والنزوع إلى اتخاذ فعل (أى النزوع إلى سنلوك معين كنتيجة للعواطف ), والسلوك 
الجسمانى الخارجى (تعبيرات الوجه, أوضاع الجسد. الإيماءات, التنويع الصوتى... 
إلخ). إن العواطف قصدية بمعنى أنها موجهة إلى «شىء» ما (قد يكون أو لا يكون شيئًا 
حقيقيًاء أو مفهومًا بشكل صحيح, بواسطة الشخص الذى يشعر بالعاطفة). وفى بعض 
الحالات. مثل الشعور الغامر بالخوف أو الهلوسة. تكون العاطفة قوية وحقيقية. لكن 
موضوعها ليس قويًا أو حقيقيًا. ويطلق روبرت سى رويرتس على العاطفة «التفسير القائم 
على الاهتمام». أى أنه إدراك الشخص أو تقييمه لحالة من المسائل عميقة الجذور فى 
اهتمامات هذا الشخص (روبرتس 7* *”. ص 85-10). ولكى تأخذ مثالاً بسيطاء فإن 
فلانًا يصاب بالخوف عندما يؤول سرعة قيادة سائق التاكسى على نحو خطر, فاهتمام 
فلان يكون بسلامته. أما فلانة فقد تشعر بالذنب عندما تفكر بعمق فى حقيقة أنها سرقت 
بسكوته من علبة البسكويت. وتأويلها هى أنها تستحق اللوم, واهتمامها هو أنها تريد 
ألا تكون شخصًا «سيئًا». إن ذلك قد يبدى كأنه يجعل العاطفة ظاهرة بسيطة. لكن الأمر 
ليس كذلك, فالعواطف مركبة معقدة. وعرضية ومتكررة:؛ وديناميكية, ولها بناء (جولدى 
ص .)١ ١5-١١‏ 

هناك أيضًا قدر من الجدل حول إذا ما كانت العواطف - باعتبارها حالات ذهنية - 
يجب أن تعتبر تقييمًا أو معتقدات, أكثر من كونها شيئًا أوسع. باعتبارها «إدراكات» أو 
«أنطباعات» عامة. إن روبرتس. على سييل المثال - يكتب أن التفسيرات أو التأويلات التى 
تشكل جانبًا من العواطف يمكن أن تكون غير واعية» وفى العادة تكون لها طزاجة تذكرنا 
بإدراك الحواس: «إنها انطباعات. وهى الطريقة التى تظهر بها الأشياء للموضوع (للذات 
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التى تشعر بالعواطف - المترجم). إنها خبرات وتجارب معايشة وليس مجرد أحكام 
تقييمية أو أفكار أو معتقدات» (روبرتس ”7* *”. الصفحات 5لا. 41-46, 31-49). أما 
ديريك ماترافيرس فيقوم بتحديد الرأى بأن العاطفة يجب بالضرورة أن تكون معتقدا أو 
وإدزاكا محدودَاء (ماتزافيرش 1547 صن 14): وتاحة ينيفو رويشسيون موقنا مناكلاً 
(روبنسون .)7١ ٠5‏ وكلاهما يفضل رؤية واسعة أى فضفاضة حيث الحالة الذهنية المميزة 
لعاطفة لا تحتاج بالضرورة إلى أن تتضمن التصديق والاعتقاد. 

و«التأثير العاطفى» تصنيف أوسع من «العاطفة», فالتأثيرات العاطفية هى أية حالة 
محسوسة مسديان و ضيقن متجالا وانسنا من الكذواهن: نتاف كلك العو للق والعنالات 
المزاجية» وردود الأفعال المنعكسة. والاستجابات التلقائية. والانعكاسات المحاكية, 
والرغبات, والمتع... إلخ. والعواطف هى حالة خاصة من التأثير العاطفى لأنها قصدية, 
أى أنها «تأخذ» «موضوعاء» ما وتجسد العلاقة بين شخص والبيئة المحيطة به. وعلى سبيل 
المثال. موضوع الخوف قد يكون خرتيتًا مهاجمًا. وموضوع غيرتى هو ذلك الرجل الذى 
يثرثر مع زوجتى. وخوفى وغيرتى قصديان لأنهما حول شىء ما وموجهان لشىء ما 
(جولدى .2٠٠١‏ ص .)58-١1‏ أما التأثيرات العاطفية - من الناحية الأخرى - فتفتقد 
القصدية أو كونها «حول شىء ما». إن عسرًا هضميًا وشعوريًا بالغثيان ربما قد «تسبيا» 
بأكل الكثير من الشطائر الحارة, لكن عسرٌ هضمًا ليس «حول» هذه الشطائر بنفس الطريقة 
التى كانت غيرتى حول زير النساء الذى يهدد بالخطر. وعسر الهضم هو مجرد مسألة 
مثير واستجابة. وليس علاقة قصدية. ويقول نويل كارول بأن التأثيرات العاطفية بدائية 
فى بنائها أكثر من العواطف, لذلك فإنه يخصص مصطالح «عاطفة» للتأثيرات العاطفية 
ذات البناء المعقد الذى يشمل عمليات ذهنية تتكامل مع الأحاسيس (أو مأ يسميه رويرتس: 
التأويل والتفسير) كارول 8* .7١‏ 

والحالات المزاجية - وهى نوع آخر من التأثيرات العاطفية - يُعتقد أنها تدوم فترة 
أطول, وأنها أخف حدة من العاطفة ذاتها. وهكذا قد تدوم الحالة المزاجية ساعات أو أيامًا. 
وقد لا تأخذ أى موضوع أيّا كان. وعلى سبيل المثال قد يكون المرء فى مزاج طيب أو سيئ 
بلا سبب ظاهر. والادعاء بأن الحالات المزاجية لا تأخذ موضوعًا. لا يخلو من مشكلات. 
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كما يشير بيتر جولدى (جولدى .)3٠١٠١‏ وأحيانًا فإن الحالات المزاجية السيئة تأتى بعد 
العواطف السلبية, وتأتى الحالات المزاجية الطيبة بعد العواطف الإيجابية. هناك إذن - 
يمعنى من المعانى - موضوع للعاطفة يكون «أيضًا» موضوع الحالة المزاجية. ومن الجدير 
بالملاحظة أيضًا أن الحالات المزاجية والعواطف - أيّا كان مفهومها - تؤثر كل منهما فى 
الأخرى. فشخص فى حالة مزاجية نشوانية مهيأ ليعيش عواطف محددة لأن الحالات 
المزاجية تؤثر فى التأويل والتفسير. والشخص النشوان يكون أكثر استعدادًا لتفسير 
الأحداث أو المواقف يطرق تبرزها هذه النشوة - باعتبارها مسلية أو مثيرة أو غير ضارة. 
وبالمثل فإن التجربة العاطفية يمكن أن تغير أيضًا ما يتلوها من حالات مزاجية. 


- العواطف فى السينما 

ما أنواع العواطف التى تكون لدى المتفرجين على الأفلام؟ أحد الأسئلة التى يمكن 
أن نطرحها هو إذا كانت «العواطف الإنسانية» مختلفة فى نوعها عن العواطف خارج قاعة 
العرض السينمائى. ومعظم دارسى السينما والاتصالات يقولون بأن العواطف السينمائية 
مشايهة بالعديد من الطرق للعواطف شديدة التنوع. ويقول بعضهم إن استجابات المتفرج 
للأحداث المتخيلة تشابه كثيرًا الاستجابات للأحداث الحقيقية, كما لو أن المتفرج يستمتع 
بوهم أن الأحداث تحدث له بشكل حقيقى (تان .,١197‏ ص 81). أو كما لو أن المتفرج 
كان «مشاركا جانبيّاه فى أحداث حقيقية (جيريج وبرينتايس 1997). ويقول تان بأن 
العواطف التى يشعر يها المتفرج فى السينما هى «عواطف الشاهد». مقارنة بالعواطف 
التى نشعر بها عندما نشهد أحدانًا حقيقية. ويقول أيضًا بأن المتفرج يتخيل أنه «فى 
المشهد». كما يكتب جيريج وبرينتايس أن عواطف المتفرج تقارب العواطف التى قد يشعر 
بها «مشارك جانبى» حقيقى. 

ومع ذلك فإن هذه الدعاوى تتجاهل القفوارق المهمة بين عواطف المتفرج وعواطف 
المشاهد «خارج العالم الفيلمى». وحجتى فى ذلك أن الاستجابات العاطفية تفسيرات تقوم 
على الاهتمامات, حتى الجانب الذى يُصدر العواطف يستجيب لعناصر فى بيئته المحيطة 
به. وفى علاقة ياهتماماته. إن هذا التفسير تلقائى ومياشر. باعتباره نتيجة «للافتراضات» 
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الشائعة التى هى فى جانب كبير منها لا واعية. ويمكننا أن نسمى هذه الافتراضات «الجهاز 
الذهنى» لمن يُصدر العواطف. وفى حالة متفرج السينماء ما هى عناصر الجهاز الذفنى 
للمتفرج التى تُبعد الاستجابة العاطفية عن الاستجابات العاطفية «للعالم الحقيقى»؟ 

هناك عنصران على الأقل للجهاز الذهنى للمتفرج يغيران الاستجابة بشكل كبير: 
-١‏ إدرأك أن المتفرج لا يستطيع أن يؤثر عاطفيًا فى الأحداث بأية طريقة. ؟- فى حالة 
الفيلم الروائى فهم أن ما يراه المتفرج هى فى الحقيقة متخيل وليس حقيقيًا. ولكى نناقش 
العنصر الأول: يجب على المرء أن يفهم أن العواطف مصحوية فى الأغلب «ينزعات للفعل» 
تُقمع فى حالة مشاهدة الفيلم. إن العواطف تنشأ وتتطور كميكانيزمات للتكيف تساعدنا 
على أن نكتشف بسرعة التهديدات أو القدرة على المواجهة. أو بكلمات أخرى الفرص 
فى البيئة المحيطة, كما أن هذه الميكانيزمات تضفى حركة على الفعل (الاستجابة) الذى 
نقوم به. وهكذا فإن تهديد نمر يؤدى إلى أفعال مبينة على مساعدة إمكانية البقاء على قيد 
الحياة. كالهروب مثلاً. والاشمئزان يؤدى إلى نزعة تحاشى ما يسبب الاشمئزان. كما أن 
الشفقة تؤدى إلى الرغبة فى تخفيف آلام الآخرين. والمتفرج على أى فيلم تقليدى يفهم 
أنه لا يوجد فعل سوف يؤثر على الأحداث المصورة على الشاشة. وهذا يعطى العواطف 
إحساسًا ظاهراتيًا مختلفاء ويجعل العواطف السلبية محملة بدرجة أقل بالقلق. حيث إن 
الاستجاية العاطفية متحررة هنا من أية حاجة مباشرة أو مسئولية تدفعنا إلى الفعل. 
وثانيًاء فإن الجهاز الذهنى للمتفرج ( بالنسية للأفلام الروائية) يتضمن أيضًا معرفة بأن 
ما يراه روائى متخيل وليس حقيقيًا. ومشاهدة السينما - سواء كانت فى دار عرض أم 
فى المنزل, أم حتى فى طائرة. أو بالفرجة على شاشة تليفون محمول أو جهاز «آى بود» 
- نادرًا ما تتضمن الإيهام بأن ما نراه يحدث حقيقة فى وقت الفرجة عليهء وهذه الحقيقة 
تُبطل التشابه مع كون المتفرج شاهدًا على حدث حقيقى. وهذا بالضبط هو ما يجعل الأفلام 
أكثر قوة من الناحية العاطفية. دون تهديد سلامة المتفرج وراحته. وافتراض أن ما يراه 
متخيل يسمح للمتفرج بالاستمتاع بالمشاهد التى تتضمن ديناصورات هائجة. ومعارك 
طاحنة. ومشاهد تتعرض فيها الشخصيات لخطر عاطفى كبير. إن مثل هذه المشاهد تكون 
كريهة وغير محتملة بالنسبة لأغلبنا فى الحياة الحقيقية. لكنها ذات إمكانية لتقديم المتعة 
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فى عالم الفرجة على الأقلام الروائية. ومؤسسات صناعة الفيلم الروائى وكل القصص 
المتخيلة - حيث صناعة السينما ووسائط الاتصال من أهم هذه المؤسسات - تحث المتفرج 
على أن يتعامل مع الفيلم فى سياق اللعب والمواضعات الاجتماعية (إم سميث 16458 ب). 

وإذا كان حقيقيًا أن الأفلام الروائية التى تحكى قصصّاء ٠‏ والمؤسسات التى تقدمهاء 
تدعو الجمهور إلى أن يقيم علاقة مع السينما باعتبارها من أعمال الخيال أو التخيل, فإن 
ذلك يثير سؤالاً مثيرًا للاهتمام: لماذا تكون لدى المتفرجين استجابات عاطفية أصلاً؟ فإذا 
كنا نعلم أن السفاح أنطون شيجر فى فيلم «ليس هناك وطن للرجال العجائز» (/- ْم( 
غير موجود فى الحقيقة. فلماذا هو شخص مخيف إلى هذه الدرجة؟ ولماذا نشعر التعاطف 
مع دوروثى فى «ساحر أووز» (1925) إذا كنا نفهم أنها ليست إلا محض خيال؟ إن 
ذلك هو ما يسمى «مفارقة العمل الروائى المتخيل», والذى أغرى الفلاسفة منذ أن قال 
كولين رادفورد إنه إذا كانت العواطف تعتمد بشكل أساسى على التصديق والإيمان. 
ُربما كانت استجاباتنا العاطفية لما هو متخيل استجابات غير عقلانية وغير مرغوب فيها. 
حيث إننا لا نصدق أن الأحداث والشخصيات المتخيلة حقيقية (رادفورد 11/6). هناك 
0 أساسيان للمفارقة. وهما نظرية التظاهر ونظرية الفكر. وتقول نظرية التظاهر 

بأن المتفرجين والقراء تجاه الأعمال الروائية المتخيلة تكون ن لديهم عواطف» 0 
عواطف», داخل سياق لعبة التظاهر بالتصديق (والتون .)١199‏ أما نظرية الفكر فتقو 
يأنه يمكن أن تكون لدى المتفرجين أو القراء استجابات عاطفية أصيلة تجاه الافتراضات 5 
التخيلات التى ليس بالضرورة أن يصدقوا أنها حقيقية (سكراتون 151/4. لامارك 1941, 
كارول * 1955 ص 48-55). 

لكن يمكن للمرء أيضًا أن يشير إلى أن المفارقة شديدة الصعوبة فى حلها بالنسبة 
«لعلماء الإدراك ذوى المنظور الضيق». وهى أقل صعوبة بالنسبة لهؤلاء الذين يملكون 
منظورًا أوسع تجاه العو اطف. وإذا كانت العواطف تنتج أحيانًا من الانطباعات أو 
الإدراكات التى لا ترتفع إلى مسنوى التصديق, فإن المفارقة تبدأ فى التحلل بسيب أنها 
تعتمد على الفرضية الخاطئة بأن ن العواطف تعتمد بالضرورة على التصديق. إننا نستجيب 
للأعمال الفنية المتخيلة بعواطف حقيقية لأن العقل أو المخ الإنسانى مركب من وحدات. 
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وهناك أجهزة عديدة تعمل بشكل أو بآخر على نحو مستقل الواحد منها عن الآخر. وتشقل 
الأعمال المتخيلة أجزاء المخ التى تولد الاستجابات التلقائية. سواء كانت استجابات عاطفية 
أم مؤثرة عاطفيًا. فى الوقت الذى تثير فيه عملية الإدراك الراقية التى تمنع المتفرج من 
أن يستجيب كما لو أن الأحداث المتخيلة أحداث حقيقية. وإذا كانت الاستجابات الإنسانية 
نتيجة لعمليات عقلانية فقط. ومنفصلة عن الميكانيزمات الجسمانية والنقسية اللاواعية 
والتلقائية, فربما بدت مفارقة المتخيل أكثر إثارة للمشكلات. 

ولكى نعود إلى السؤال حول كيفية اختلاف العواطف السينمائية عن العواطف خارج 
عالم السينماء فإننا نستطيع القول بأن العواطف الإنسانية تختلف على الأقل فى الطريقتين 
اللتين وصفناهما سابقًا. ويجب علينا أن نتذكر أن العواطف فى السينما لا تأخذ كلها 
موضوعا لها من الشخصيات المتخيلة والأحداث الروائية. كما قد تكون لدى المتفرجين أيضًا 
عواطف مصنوعة تأخذ من الفيلم ذاته موضوعا لهاء وعواطف بعدية تأخذ موضوعًا لها من 
استجابات المتفرج السابقة أو استجابات الجمهور. فالإعجاب ببناء السرد السينمائى أو 
بتصميم الديكور. والإعجاب بمهارة بناء مشهد, أو الغضب من وجود شخصيات نمطية 
بشكل عنصرى أو كاره للبشر. كل ذلك عواطف مصنوعة. والعواطف البعدية مهمة أيضًاء 
فقد يكون لدى المتفرج الفخر أو الإشباع لأنه استجاب بشكل متعاطف مع محنة الشخصية 
(فيجين 11487) على سبيل المثال. أو يمكن أن يشعر بالاشمئزاز من نفسه للاستجابة إلى 
هذا المشهد ذاته إذا اكتشف بعد ذلك أنه كان مشهدًا مفرطا فى النزعة العاطفية. 

ويمكن للعواطف تجاه الأعمال الروائية أو المتخيلة أن تكون مباشرة. أى أن تكون 
متعاطفة أو كارهة. والعواطف المباشرة تأخذ موضوعًا لها من السرد ذاته الذى يتكشف. 
والأمثلة هى التوقع. والفضول. والمفاجأة, والتشويق. والإعجاب. ويقترح تان أن 
«الاهتمام» ليس العاطفة المباشرة الأساسية فى السينماء لكن هناك عاطفة عالمية وأكثر دوامًا 
فى التى تقوم بشد اهتمام المتفرج إلى الشاشة (تان .١547‏ ص ١7١-85‏ ). والعواطف 
التعاطفة والكارهة تأخذ موضوعًا لها من الشخصية, والسلوك. وموقف الشخصية فى 
لفيلم. وتتراوح هذه العواطف من «العواطف مع» - مثل الشفقة, والتعاطف. والإعجاب - 
لى «العواطف ضد». مثل الغضب, والاحتقار, والازدراء. 
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وهناك أسباب قوية خارج العالم السينمائى. لكنها يمكن أن تتغير وتتنوع بواسطة 
الإستراتيجيات السينمائية المختلفة. وعلى سبيل المثال فإن احتقار المتفرج وازدراءه تجاه 
دكتور شيلتون فى فيلم «صمت الحملان» )١1997(‏ ينبع من سلوكه. والذى يتألف من 
التحرش الجنسى بالبطلة المثيرة للتعاطف كلاريس (جودى فوستر). وهو السلوك الذى 
يجسد التسلط الجنسى والنزوع الجامع للسيطرة. إن هذه الأنماط لاستثارة للاحتقار 
والازدراء موجودة لدى المتفرج سواء داخل أو خارج قاعة العرض السينمائى. لكن 
ضناع الأفلام يقومون بالعديد من الطرق بتضخيم الاحتقار والازدراء بواسطة وضع 
دكتور شيلتون فى مواجهة كلاريس فى «كارد واحد». فى لقطات تجمع بينهما على نحو 
قريب وضيق مما يؤكد على التقارب غير المريح بالنسبة لكلاريس. وبواسطة توجيه انتياه 
الجمهور إلى السمات الكريهة فى مظهر شيلتون. وتعبيرات وجههء وطريقة إلقائه. إن 
الأفلام ذات «واقعية زائدة». إنها أضخم. وأوضع., وأكثر تركيرًا وبساطة: بالمقارنة مع 
ما هو واقعى (كارول 597١ب.‏ ص 41/./87). (يجب أيضًا ملاحظة أن لدى الأفلام القدرة 
ليس فقط على توضيح وتقوية الاستجابة العاطفية؛ لكنها قد تعقد الاستجابات أيضًا بطرق 
آسرة من خلال استخدام التقنيات التى تثير شحنات عاطفية متعارضة وغير متوافقة). 

كما أن دراسة كيف أن كل نمط من الأنماط الفيلمية يثير العاطفة يمكن أن تلقى الضوء 
على أنواع العواطف التى يشعر بها المتفرجون فى الأفلام. والدراسة الأكثر تعمقًا فى 
هذا المجال من منظور إدراكى تحليلى. كانت دراسة كارول «فلسفة الرعب». حيث يقول 
كارول بأن «الرعب الفنى» يجمع بين الاشمئزاز والخوفء وكلاهما موجهان إلى «كائن 
غير نقى» أى وحشء يهدد سلامة الشخصيات المثيرة للتعاطف. كما يقترح كارول أيضا 
حلا «لفارقة الرعب». ذات العلاقة مع «مفارقة المأساة» (هيوم 1944. فيجين 1187), 
ومثل هذه الأخيرة هناك أنواع فرعية يمكن أن يطلق عليها «مفارقة العاطفة السلبية». لماذا 
يقوم المتفرجون - خلال فرجتهم على الأفلام - بتعريض أنقسهم بإرادتهم لعواطف سلبية 
مثل الخوف. والاشمئزازء بينما هذه العواطف من بين العواطف التى تسبب القرف. وعدم 
الراحة. والقلق. والخطر؟ هل يستمتع المتفرجون على السينما حقًا بالخوف والاشمتزاز 
باعتبارها «عواطف فنية», أى كما يقترح كارولء هل الجمهور راغب فى أن يتحمل هذه 


1536 


العواطف الكريهة بسيب فضوله حول الوحش. هذا الكائن غير النقىء بالإضافة إلى 
الكشف التدريجى عن أحداث السرد. وهل ذلك يجلب متعة قوية بما يكفى لكى توازن 
كراهية الخوف والاشمئزاز؟ لقد خلق رأى كارول الكثير من الجدال (على سبيل المثال: 
فيجين 1957, جوت 15916., يانال 1999 )» لتبقى مفارقة العاطفة السلبية مسألة هائلة. 


- السيرد والشخصية 


تتم معايشة السينما والتليفزيون بشكل خاص من خلال العرض السمعى البصرى 
الذى يتوجه إلى الحواس بطرق تختلف عما يحدث فى الأدب. ولذلك نتائج فيما يخنص 
استجابات التأثير العاطفى. وهو الموضوع الذى سوف نتناوله فى الجزء التالى. ولكن 
من المنطقى أولا أن ندرس الطرق التى تستخدم بها الأقلام الروائية السرد والشخصية, 
وكلاهما مشتركان فى السينما والأدب. لكى تثير هذه الأفلام العاطفة فى المتفرج. ومعظم 
المنظرين فى مجال العواطف السينمائية يرون أن الاندماج مع السرد والشخصية محورى 
بالنسبة لاستجابة المتفرج العاطفية تجاه فيلم ما. إن العواطف تحدث فى الزمنء ومثل 
السرد ذاته فإنها تتطور مع تغير الموقف ومع حدوث التأثيرات الجسمانية المختلفة. 
وهكذا فإن اهتمام المتفرج بشخصية فى علاقتها مع مواقف السرد المتغيرة يعتبر بشكل 
خاص العمود الفقرى لعاطفة المتفرج. والاستجابة العاطفية تمد جذورها فى تقييم المتفرج 
للسرد فى علاقته بأهداف ورغبات الشخصية. إننا نحدد العواطف فى توافقها مع الأنواع 
المختلفة «للتفسير الذى يقوم على الاهتمام», وتلك التفسيرات بدورها تتوافق مع تنويعات 
السيناريوهات التقليدية. لهذا فإن نوعًا محددًا من السرد - يكون فى العادة متطابقًا مع 
نمط فيلمى محدد - يميل إلى إثارة الشفقة. أو الخوفء. أو الفرحء أو التعاطف... إلخ. 

إن التعاطف أو الكراهية والنفور تجاه الشخصيات المختلفة. تقدمان البوصلة 
للمتفرج فى ضوء تفسيره للموقف السردى. وهكذا عند نهاية فيلم «صمت الحملان», 
عندما يقوم هانيبال بإخبار كلاريس أنه يخطط لأكل كبد دكتور شيلتون كطعام للعشاءء قد 
يشعر المتفرج بنوع من الإشباع الكثيب: بدلا من الرعب المقيت. لأن المتفرج يحتقر دكتور 
شيلتون بالفعل خلال الجزء السابق من الفيلم. أما إذا كان هانيبال قد قال لكلاريس إنها 
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سوف يتعشى «بها». فسوف تكون استجابة المتفرج مختلفة تمامًا (وسوف تكون كارهة 
بشكل واضح). لأن المتفرج يتعاطف بالفعل مع كلاريس. 
ومن أحد موضوعات الجدال. الدرجة التى تتطابق بها عواطف المتفرج مع العواطف 
المفترضة للبطل المثير للتعاطف. إن توحد المتفرج أو اندماجه. وتعاطفه, وتقمصه. لكها 
أساسية فى أية مناقشة حول التأثير العاطفى للسينما. وحيث إنها تناقش فى قصل آخر من 
الكتاب (انظر الفصل 5): فسوف نذكرها بشكل موجز هنا. أن صاحب النظرية السينمائية 
الذى يدعم بقوة «فرضية التوحد». أى وجهة النظر التى تقول بتطابق عواطف المتفرج 
والشخصية الرئيسية. هو توربين جرودالء الذى يقدم «نموذج تعاقب: 55)01/8» بالنسبة 
لاستثارة العاطفة فى السينما (مصطلح 5860118 اختصار للآتى: الإدراك. العاطفة, 
التعرف. والفعل الحركى)» وهى الفرضية التى تجمع بين نظرية الإدراك وعلم الأعصاب. 
وبالنسبة لجرودال. فإن استجابة المتفرج العاطفية تعتمد أساسًا على توحد المتفرج مع 
الشخصيات. فعند مشاهدة فيلم. يتبنى المتفرج أهداف الشخصية: ويحاكى ذهنيًا موقف 
الشخصية. ويستجيب للفيلم اعتماذا على هذه المحاكاة. ونموذج جرودال يقوم على 
«التعاقب» فى أنه يقارن بين المعايشة الزمنية للمتفرج مع تدفق نهر السرد الذى يؤدى 
إلى نهايه الفيلم. إن الشخصية الرئيسية تصبح الطوف الذهنى الذى يطفو المتفرج فوقه 
فى هذا النهار. ويقوم المتفرج بتقييم أهداف الشخصية. وتقدمها. وتعويقها. وعقباتهاء 
كما يقوم مسافر بتقييم تقدم الطوف الذى يركيه. وبالتالى يستجيب المتفرج عندما يطفو 
كل من المتفرج والشخصية الرئيسية فى نهر السرد. والمتفرج يُسقط ذاته على الشخصية 
الرئيسية. ويستجيب بمثل استجابة الشخصية الرئيسية (جرودال ,)5١:11551/‏ 
وأحد الاعتراضات على هذا الرأى يقوم على أمثلة مناقضة لفرضية أن الاستجابة 
الذهنية للمتفرج تطابق الأحاسيس المتخيلة للشخصية الرئيسية فى الفيلم. إن هناك حالات 
ثيرة تتصارع فيها أهداف المتفرج ورغباته حتى مع أكثر الشخصيات الرئيسية إثارة 
للتعاطف. مثلما يحدث مع إيثان إدواردز (جون وين) ورغبته العنصرية المستحوذة فى 
أن يقتل ابنة أخته ديبى (ناتالى وود) فى فيلم «الباحثون» )١1197(‏ لأنها أصبحت حبيبة 
سكار. زعيم الهنود الذى يكرهه إيثان. أو مثل رغبة المتفرج فى أن ينجح ريك (همفرى 
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بوجارت) فى فيلم «كازابلانكا» )١947(‏ فى التغلب على نرجسيته الساخرة الكثيبة. 
ويصفح عن إلزا (إنجريد بيرجمان). ويساعد بكل الحرب لازلو على الهرب من كازابلاتكا. 
وفى هذين المثالين. فإن أهداف المتفرج ورغباته لا تتطابق ان مع أهداف ورغبات الشخصية 
الرئيسية, على الأقل حتى نقترب من نهاية الفيلم. أو تأمل أفلامًا ذات شخصيات رئيسية 
لها نقاط ضعف, مثل «خمس مقطوعات سهلة» .)197٠(‏ أو «لا يمكن غفرانه» (2)1195 
أو «إيرين بروكوفيتش» »)3١٠١(‏ أو شخصيات رئيسية منجرفة إلى طريق خاطئ كما فى 
«الأب الروحى: الجزء الثاني» (191/4), أى شخصيات رئيسية مشوشة. ملتبسة أخلاقيًا. 
وتعانى من صراع داخلىء. مثل ديكارد فى «بائع الأنصال» )١1947(‏ أى جونى كاش فى 
«السير على الطريق المستقيم» (5* ١؟).‏ إن المتفرج يستطيع أن يفهم تلك الشخصيات ذات 
النقائص, أو المنجرفة, أى المشوشة:ء فقط لأن المتفرج يستجيب لها من منظور متمحور حول 
الذات. وهو لا يقبل بشكل كلى أهداف الشخصيات ورغياتها من داخلها. 

والرأى القائل بأن المتفرج يستجيب للشخصيات بشكل ثابت - سواء كانت مثيرة 
للتعاطف أم لا- من منظور خارجى يمكن أن نسميه «التمحور حول الذات بشكل لا 
يمكن التخلص منه». أى ما يسميه كارول «الاستيعاب» (كارول ص 51-488): أو 
نسميه «التضامن بالنسبة للشخصيات المثيرة للتعاطف (كارول 8* .)٠٠‏ ومن المنطقى أن 
السرد الفيلمى يبنى مسارًا مفضلا أو مقصودا للاستجابات العاطفية الملائمة لاستجابات 
الشخصية الرئيسية المثيرة للتعاطف, لكنه ليس مسارًا مطابقا أبدًا (بلاتينيا قيد النشر). 
واستجابات المتفرج - كما يثيرها الفيلم - لها تكافؤ مشابه للشخصية الرئيسية المثيرة 
للتعاطف. لكنها تختلف أيضًاء وعلى نحو واضح أحيانا. وعلى سبيل المثالء ففى الوقت 
الذى يكون لدى المتفرج قدر كبير من التعاطف مع إيرين (جوليا روبرتس) وهى تناضل 
الشركات التى تلوث البيئة فى فيلم «إيرين بروكوفيتش», فإن ميلها للغضب المفاجئ 
واللغة البذيئة يقللان من كفاءتها. وإذا كانت إيرين غير راضية أو كارهة لنفسها فى نوبات 
الغضب تلك. فإن المتفرج سوف يحكم بأن هذه النوبات أخطاء خفيفة ومسلية وتحتاج إلى 
الإصلاح. إن إيرين تكون فى هذه الحالات غاضبة. وقد يكون المتفرج كارها لذلك على نحو 
ا طفيف, لكنه قد يكون مستمتعًا أيضا. 
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إن «علاقة» المتفرج بالشخصية المفضلة تكون علاقة تعاطف. مع استيعاب لموقف 
الشخصية. و«علاقة» المتفرج النفسية بشخصية رئيسية مثيرة للتعاطف تكون داخلية 
وخارجية معًا. والجزء الداخلى يتألف من محاكاة المتفرج لأفكار الشخصية, مع عمليات 
تلقائية مثل التقليد والعدوى العاطفية (إم سميث 15916.: بلاتينيا 199: كارول 8* ؟). 
ويتضمن الجزء الخارجى تقييم الموقف الأعم للشخصية؛ ويشمل معلومات تكون أحيانًا 
غير متاحة للشخصية. كما يدمج تقييم الشخصية واستجايتها لموقفها. وفى ضوء هذا 
الاندماج الداخلى والخارجى فى وقت واحد مع الشخصية, فإن أفكار ومشاعر المتفرج 
لا يمكن أن تتطابق مع أفكار ومشاعر الشخصية. حيث إن الاستجابة تتضمن بالضرورة 
الجانب الخارجى من الاندماج مع الشخصية (إم سميث 1556). 

ويأخذ صاحب النظرية السينمائية جريج إم سميث تناولاً بديلاً بالتركيز على السرد 
والشخصية باعتبارهما المثيرين الأساسيين للعاطفة. ولقد بنى سميث نظريته عن إثارة 
المؤثر العاطفى فى السينما على أهمية الحالات المزاجية فى السينما. وهو يقول بأن «التأثير 
العاطفى الأساسى للسيزما هو خلق الحالة المزاجية» (جى سميث ”7* ١‏ 7. ص 87). وعندما 
تكون العواطف قوية؛ وقصيرة:؛ ومتقطعة: تبقى الحالات المزاجية فترة أطول. والعواطف 
تعتمد على الحالات المزاجية باعتبارها «حالات موجهة» تجهز المتفرج لاستجابات عاطفية 
محددة تقودها تقنيات أسلوبية متنوعة. ويرفض سميث مركزية السرد والشخصية 
فى استثارة العواطف. ويقول بأن رمزية التناول القائل بأن الأسلوب يقود العواطف 
هى تركيزها على المفاتيح التى يقدمها الأسلوب. بدلاً من التركيز الأساسى على السرد 
والشخصية. إن العناصر الأسلوبية تقود العواطف من خلال التداعى, وليس من خلال 
التقييم المرتبط بالسرد والشخصية. لذلك فإن تجربة التأثير العاطفى من خلال التداعى 
والعناصر الأخرى الأقل بدائية هى التى تثير اهتمام سميث. وهكذا يتحول سميث أولاً 
إلى المفاتيح الأسلوبية التى يتم تصميمها لاستثارة العواطف, وهو بذلك يختلف عن معظم 
المنظرين والفلاسفة. الذين يضعون السرد والشخصيات فى مركز استثارة العواطف. 
والذين يقولون بأن الحالات المزاجية والمفاتيح الأسلوبية فى الأفلام تكتسب أهميتها من 
علاقتها بسيطرة أهداف الشخصية والموقف السردى. 
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- التأثير. العاطفة والأسلوب 


يُعرض العمل السينمائى قى شكل ما من أشكال العرض السمعى البصرى. وهو على 
هذا النحو حسى بشكل غير موجود فى قراءة الأدب. وأى تفسير لاستثارة التأثير العاطفى 
فى الأفلام يجب أن يضع فى اعتباره الطبيعة الحسية للعرض السمعى البصرى. أو الوسائل 
التى تتوجه يها الأفلام إلى حاستى البصر والسمع. والبحث فى هذا المجال من التجربة 
السينمائية هو فى مرحلة أولية. والواقعية الإدراكية (برينس )١15147‏ التى يستخدمها 
الوسيط تسمح فى العادة للقيلم أن يستولى على العمليات الإدراكية بتأثيرات عاطفية قوية. 
وتستقى الأفلام جانيًا من قوتها من العمليات الجسمانية التلقائية التى تستثار فى المتفرج. 
وبحث ليندا وبليامز «أجساد سينمائية: النوع. والنمط؛ والمبالغة». يستكشف ميالغات 
العنف, والرغية الجنسية. والبكاء. والتى يستثيرها الرعبء والبورنوجرافياء والميلودراما 
على التوالى (ويليامز .)١1999‏ وتسميها ويليامز «أنماط الجسد». لكن ذلك قد يبدى أنه 
يتضمن أن بعض الأنماط الفيلمية تتوجه ببساطة إلى العقل. إن كل الأفلام تتوجه إلى 
الوجود الجسدى للمتفرجء وهذا ما تم الإقرار به أخيرًا فى الدراسات السينمائية: مع كتب 
مثل كتاب فيقيان سوبشاك «أفكار جسمانية وثقافة الصورة المتحركة» :)١١١4(‏ وكارل 
بلاتينيا «المتفرجون المتحركون: السينما الأمريكية وتجرية المتفرج» (وشيك الصدور), 
وفى الفلسفة على سبيل المثال فى كتاب كارول «فلسفة الصور المتحركة» (8* :)3١‏ وأعمال 
آمى كوبلان (7: ١؟).‏ 

تصف آمى كويلان ببراعة أهمية التأثير العاطفى فى إدراك الجسد الإنسانى للصور 
الواقعية - خاصة فى الوجه الإنسانى - وذلك فى بحثها المنشور فى هذا الكتاب (تحت 
عنوان «التقمص والتفاعل مع الشخصية»). لكن هناك طرقا أخرى تكون فيها للأفلام - 
من خلال التوجه البصرى والسمعى - شحنة قوية مثيرة للعاطفة. واستجايات المتفرج 
للحركات, والأصوات. والألوان: والأنسجة. والتحولات المكانية - ناهيك عن أنواع محددة 
من المضمون التصويرى - هى فى الجانب الأكبر تلقائية وسابقة على الاستجابة. إن المخ 
البشرى لم يتطور لكى يتفاعل مع الوسائط البصرية؛ أى مع أى نوع من أنواع التجسيد. 
لكن المخ البشرى قام بتكييف نفسه تجاه المعلومات الأكثر مباشرة فى البيئة المحيطة, 
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والتى يجب على البشر الاستجابة لها يوميًا من أجل بقائهم ونموهم. وهكذا فإن استجابات 
المنفرج للوسائط السمعية البصرية تمد جذورها - فى جانب منها - تلك الاستجابات 
الإدراكية الطبيعية التى تطورت عبر فترات طويلة من التاريخ الإنسانى, والتى تحولت فى 
بعض الحالات إلى مواضعات عبر عقود من صناعة الأفلام. 

إن صانع الفيلم يستطيع أن يؤثر عاطفيًا فى المتفرج من خلال متغيرات عديدة من 
الأسلوي السينمائى. بدءًا من تكوين اللقطة, إلى الحركة:, والمونتاج» واللون. والصوت. 
والموسيقى. وهناك أمثلة قليلة تكفى لكى توضح المؤثرات والأدوات العديدة التى تقدم بها 
الأفلام التأثير العاطفى. إن الموسيقى تتوافق مع أو تؤثر فى نظامنا الفسيولوجى من 
خلال الإيقاع. والسرعة, وطبقة الصوت وجرسه. والتنوع, والموسيقى تؤثر عاطفيًا فى 
المتفرج بطرق جسمانية (مادية) بدأ الباحثون فى فهمها فقط. إن «المتعة السمعية», أو ما 
يسمى أحيانا «تأثير تتبع التردد». هو على سبيل المثال تأثير سمعى «عاكس مثل المرآة», 
وتميل الوظائف الفسيولوجية للجسمء مثل ضربات القلب أو موجات المخء إلى أن تتزامن 
مع الأنماط الإيقاعية لمقطوعة سمعيةء سواء كانت نصًا موسيقيًا أم مجرد نبضات قلب 
(فيكرز ؛ ' .)"١‏ إن مجرد وجود نبضات قلب على شريط الصوت. تتزايد فى قوتها أو 
سرعتها. يمكن أن تزيد من نبضات قلب المتفرج (ستيرن وأعوانه 197/7), ويذلك فإنها 
تزيد التشويق والقلق فى الاستجابة لمشهد سينمائى. والمتعة السمعية هى إحدى الطرق 
حيث يمكن للصوت - والموسيقى بشكل خاص - أن تكون له تأثيرات جسمانية مباشرة 
على المتفرج. 

والأمثلة الأخرى تتضمن استجابة الشعور بالصدمة والأشكال الأخرى من إدراك 
المفاجأة وفقدان الاتجاه (بيرد * ' * 7 تشوى 7* 7), والجاذبية الشهوانية والاستجابات 
الغريزية الأخرى لأنواع مختلفة من المحتوى. والمحاكاة فى العلاقة مع الوجه الإنسانى. 
والصوت,. والإيماءات. وأوضاع الجسد (بلاتينيا 1449., كارول 8١١3).؛‏ والتأثيرات 
الإدراكية والفسيولوجية للون والتظليل. والتأثيرات الحركية. وأنماط التقارب (استجابات 
القرب والابتعاد). وبرغم أن العديد من هذه الاستجابات تلقائية ولحظية, فإن لها علاقة 
بالعواطف الأكثر تعقيدًا وذلك بالعديد من الطرق. إن التأثيرات العاطفية قد تساعد 
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العواطف أو تزيدهاء أو تنوع التجربة بطرق مرهفة من التعقيد. وظلال المعانى» أى تعميق 
تجربة التأثير العأطفى لأحد المشاهد (بلاتينياء وشيك الصدور). 


- الخطاب البلاغى والأيديولوجبا 


إن التناول الإدراكى أو الطبيعى للتأثير العاطفى فى الدراسات السينمائية مايزال فى 
مهده. ولم يتناول بعد مسائل الخطاب البلاغى وأيديولوجيا العاطفة فى السينما على نحو 
كاف. كيف يلعب التأثير العاطفى دورًا فى قدرة الأفلام على التأكيد على القيم أو استبدالها, 
وكذلك المعتقدات والأيديولوجيات. لقد بحثت نظرية التحليل النفسى السينمائية, التى 
تلازمت مع الفكر الماركسىء عن أعمق دوافع المتفرج للفرجة على الأفلام. وأقامت علاقة 
بين متعة ورغبة المتفرج, والاهتمامات الأيديولوجية الأوسع. وإذا كان البعض يرون أن 
هذه النظريات غير كافية بسبب نزعتها الحتمية ونقائص مفاهيمهاء فإنها مع ذلك جعلت 
هذه المسائل موضوعًا محوريًا للبحث. إن أصحاب النظريات الإدراكية والتحليلية - من 
ناحية أخرى - كانوا مشغولين إلى حد كبير بتطوير النظريات الأساسية للاستجابات 
العاطفية تجاه الأقلام, وهو الانشغال المبرر إذا اعتير المرء أن مثل هذه النظريات الأساسية 
مقدمة لاعتبارات أخرى أبعد. 

لقد مضت النظريات الإدراكية بشكل مبدئى فى هذا المجال: واقتراحات طرقا لدراسة 
مسائل الخطاب البلاغى والأيديولوجيا فى علاقتهما بالتأثير العاطفى: وذلك من منظور 
إدراكى فضفاض. ودافع كارول - على سبيل المثال - عن تناول «صورة المرأة» فى النقد 
السينمائى النسوىء وقال بأن تكرار الشخصيات النمطية المثيرة جنسيّاء والسيناريوهات 
النمطية (مثل صورة «المرأة الفاتنة القاتلة فى فيلم «تجاذب قاتل» (/1941), وصورة 
«المرأة العنكبوت» فى العديد من أفلام نمط الفيلم نوار)» قد «تغير مسار عواطف» المتفرجين 
بالتأثير سلبيًا على الاستجابات العاطفية التقليدية عند الرجال تجاه النساء (كارول 19155 
ب. ص .)7١‏ كما أن موراى سميث )١1993(‏ وبلاتينيا )١1991/(‏ قد انتقدا ما يعتيرانه 
شكًا فى غير موضعه للعاطفة فى الثقد البريختى (انظر فصل يرتولت بريخت» فى هذا 
الكتاب). ولا شك فى أن كارول على حق فى أن الشخصيات والسيناريوهات النمطية تملك 
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القدرة على تغيير الاستجابات العاطفية التقليدية على نطاق واسع, ويقدم بلاتينيا نظرية 
فى الطرق التى تجعل بها الأفلام الروائية هذه الشخصيات النمطية شخصيات بارزة 
وقوية عاطفيًا (وشيك الصدور). وهو يركز على عاطقة «البواب» ( المسار الذى تمضى فيه 
العاطفة - المترجم), والخاصة بالاحتقار الأخلاقى المتعارف عليه اجتماعيًاء ثم يعمم هذه 
الفكرة لتشمل الوسائل التى يمكن بها استخدام العواطف المختلفة لاستثارة الحكم على 
الأشخاص. وهو التقييم الذى يمد جذوره فى الشخصيات النمطية. كما يمكن بها صنع 
طرق بارزة وتقليدية وممتعة للاستجابة للسيناريوهات الروائية. 


بن بن 3 


انظر أيضًا «الوعى» (الفصل 5).» «التقمص والتفاعل مع الشخصية» (القصل 
4) «الفرجة والمشاهدة» (الفصل 7؟). «برتولت بريخت» (الفصل ١‏ ؟). «نويل كارول» 
(الفصل .)١١‏ «نظرية الإدراك» (الفصل 75), «الظاهراتية» (الفصل ٠‏ ). «التحليل 
النقسى» (الفصل ١‏ )؛ «سينما الرعب» (الفصل 57). 
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المراجع 


سات "معط وتلعاط لمة ممعتصيمت ندعم عم كدمءمعتأمس]ا ماع عامى5 عط" (2000) .8 ملحتمع 
.12-4 :53 وألماتها0ا 

عملء اعنم تمدلوما لمة علرولا دول! ,ممصواط زه وأ(موماتاط ع15 (1990) .لا ,أادمم) 

نوم اونا عبرل عطودت نعل اتطسمت ,يدا عحتماة عل وصتجتمع 1 مذ "بوعأبسالط أن عوط ع1" (و1996) لب 
سين 

ه17[ بباتتعولة ملل ممجاووء 11 صا "رموتلجعد! ح أن عموعاع<ا ذم نسلا مذ معمم/لا إن عومصا ع1" (19965) ب 
كمع نومع لملا عولنط مت نعول سمت 

.العساعدا8 تلون:0 امد رشاط بردمل أدا! رتعصمعاظ «منوايل إن جطزمئملنط م11 (2008) سب 

61 تامف عدم أده دعنامطععم إن لمصصومز "رلععتكاحعا معتحء ندعم نععاعت5 لمد 5" (2003) .ل ,نمك 
.149-57 

صمعءا! معدل و مععصمجه]ا ممأبر هد أقوم غمص مدنأ ]مسظ تيع ععدرمطت) بمتطءع هن" (2006) .ىق ,مداج 
.26-38 :8 سعانب]1! أعدمامجعله!| اخ :كعنهيم5 ورأنت "سا 

.95-104 :20 وإأتماجمب2) أمعنطزمدمانا عمجم "بولعيه:1 أن ووعدة!! ع1“ (1983) أ .5 متهم" 

75-84 :65 ععنفيه3 لمعت طومممائط!2 "رمم عقماعدهظ لصة عكنوكاط روععكمواة" (1992) ب 

عنام دعم إه أمصمول نم8 ”,اأمسدت نه ععممجععة م درم أن امعمرمزدظ عط" (1995) .8 ند 
284-9 

المت .لل نمه العسلدمظ .© صن ",ععممووعظ ععوعالسم مه وعنول8" (1996) .ىق .لآ ععلكوءء2 لمة ,.[ 1 بموتمعة 
عع لأكدمعكا/لا كه نومع دتولا تومكتلجالط ,تعتفبه5 مل" هتعب عدمععة :دمع 1 .و80 (.كلع) 

.ككعء8 وملدععدات) :لجه)»:0) ,«مته ماود لمعنطجمدمانط7 ىل :عدمتمصتا 116 (2000) ١‏ ,عنلامن) 

عدا :0:04 بتمنتوجهت فج ,كهضاءء" ,كمتد 0 إن بصومظ1 سداة م نوعممنط يمتولة (1997) 1١‏ ,أملهر0 
كوه ”| امع نازولا 

أمجمعمععهل حعخ :كعتفيه5 حجان "رمع تع كعم أمكالا أه أعلله1! ادرعمء© م :سواط خالنع6 ع1" (2006) ب 
.1 :8 سعتوما 


14 ال6 ا" العف 


كتأمجمهةأله! ,كودع م0 عه معه1 إن متمقسف؟ عل /0 (.له) تدعا لا .ل دذ "رزلمهم] 0" (1965) .0 رعسلا 
.أن ا _عططمظ تعاردلا ولط مه 

.291-304 :21 منامطاعم إن لمدممز طكني8 "لكممتعاظ بو لصد عحظ علا من نا" ([198) '] مسايعسما 

كك" مولمء دا نأعم!0) ,«متتموظ لحم جرخ (1998) .(] ,معحد ادا 

لسة دعالم .ظ هذ ",سحت نات صلق أدعايسامعل] لصه ممتامسظ ومانعسرك رن جرمل!" (1997) .) ,جرم تحاط 
ككتة! ركنم دتونا لرمكل:02) نلرن)0) ,وطمعمانة"! مه جحومط1 سان (.كلت) طعتلمة 


07آ/ 


طنتدرك .لا .0 ألهه ديدتعمنا؟ .:) مذ "سل مه عمكا صفصن]! عط لس وطتعسسطظ أن ممع ع5“ (1999) سب 
وقعم" لجالدمء طامنا كمتامم! مصطد[ :10 ععمصعاجظ ,«ماامردضا لبج , ت«متشجسة) ,سا كسالا متمسيكهة! (ركلن) 

81-97 بق دنم أمدوممحمنو!| دخ :كنوك مطل ”بومزحولط عط او لمسصوز0ا" (2006) سب 

كه اند دلولا بجعاع ارم ,معمتصودط منمععم؟ عل معه سلطا تمعتمسم تكمصماتنا ومسلا (مستطسمنطاننا) ل 
كا وتمممانات 

عاممتككه (كلن) طاعنص5 .1( .0 لمه مومتنهما"! .نل “بدا عسلمهوا" (1999) .ا/! .0 ,طعتد5 لمه ,نا ,مومتعمواط 
كع لكأن صامنا ممتناممة! كصحادز جحلكط ,عرمسءاحخا ممص لاه ,نانج بصا تحمماا 

91 «اتمتصا0) صطظ "بصمغط1 ملظا معد ,ععبيهه!ا امتقتط يسختاوعةا! أدبممعءن5! نععليا عنما" (1996) .5 ,ععم”ا 
21-7 

معام كتم3 مل إن كعصتلعععم "ب لمستمععج»! حممك أه عع عط نجط لمجماط ع8 علا مدت ول" (1975) .0 ,لعمالمظة 
67-0 :49 زاون .أممنه) جماممة 

كلدم حلمنا عل عطست عبرل عطامره) ,ومامضوو2 لمانا زه ننم ذا وسكت صف تكسنامدظا (2003) ,0 .أل رمرعطمكا 
وآ 

لمك لجم:0 ركرك جه , عتكبتاطا , ممم وان جز لوطا كا صم ومامصكا ب«ميمم؟ا مم1 عرءة0] (2005) .[ ,ممعمتطم 
دع بلالوء الول 

.أنه صجعء؟! ممه عبرله امك بمملدما ,ممتمجهمدا قحم عم (1974) 1 بممابئة 

كع ترالك نهنا عولتطصت) تعولعطست) ,عورد ولمع عل جه ممدعيم3 «رازظ! (2003) ./ة .0 ,بطاتمة 

توتديع ونا لمدكج0 :ينه ,معدت علا فاته ,اميا ,متنا" «كامامهتمط2) عتتهمهعجتا (19955) .384 ,تمد 
تا 

ان 01 الث له كععطاءعم زه لمجمامل "بمستاعا؟ أن ومائنمتاكما عط لم متطمم مم5 وا" (19995) سب 
9591:1117 

حومط يو (.كلت) الممجت .لا لهة العسلمظ ,0 مذ "يسوتسممتطعمم8 أن تعسرما لص عتيوما عط" (1996) ب 
كوعم1 مأحصدعد ةلا أن بعاد لونلا تممدتلدكط مس5 سان بطم حصععكا 

أه المع لملا بعاعاعةا ,مدابت فيمها اط قصد عدعس«خلمطضتا تعطويسة؟ لمصمت) (2004) /ا ,جاءمطعطمت 
حون لتصرم نادت 

مكلذ أن كععالةا لصنومادسوط2 لمعه ادسمتسطعظ" (1972) .© .0 ماعلل لسة ,كلا .8 رمموظ اط .1 رمفرة 
21-9 :9 ججماموورفومعة! "ممكمع عي ألمد مملعه لمعا له تأعدالهه"ا عتمتا موعلا 

مانمطأءتا ععموسما نزل! بمدسطماط مصطاةا مضتمصمة! إن ع3 مذ لبجم ومتموظ (1996) .5 .ظ رهما * 

ومع ل طق اكاك وعم ل رسمع ع متطاع قد كص عم عأطدائدهم .كوم له عصراط (2004) .18 ,جمعاءالا 
(.تعوع اا هه عتكياج أو وعععكاك كبساعكميى عط هه ععمج'1) .(2008 نردا 19 لمععة) أمخط .كم مسساعم 

بعولنتطسهت ,سخ لمدمتتصدععجرعة! عل ]0 كدسغطفجيه" عل ج0) تعممناء8-ملدقط كه كتعاط (1990) .)1 ,ممعادلا 
كوعم”! بوالكرعنالونا لمدمداط! تقلخ 

أن (كلة) معطم .أ( هن جلسظ مل ها "ووم لسصة ,عممعء0 ععلهء0 بعلمل ملظ“ (1999) .ا ,كسدتاات/لا 
مككة 2 توازقين حلولا لومك0 :مك0 ,له طا؟ ,خواتقمعة! جرماسلوصدا :كتاعطافعة أنه مع 1 

مككت؟*!! لولدم ء ستولا ععمظ موعا بخ ,عليه" تإجزويع دتولا ,«منعةة لبعد «متامدي إن وعدطيععة (1999) .[ .16 بأحمدا 
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التقمص والتفاعل مع ١‏ لشخصية 


أمى كوبلان 


التفاعل مع الشخصية مسألة محورية فى فلسفة السينما. ولها آثارها على العديد من 
المسائل الفلسفية الأخرى. وبرغم أن المناقشات حول التفاعل مع الشخصية فى الدراسات 
السينمائية والفلسفية تدلنا على الكثير» فإنها فى الأغلب مثيرة للتشوش لسببين على الأقل. 
أولاً هناك تنويعة من المفاهيم التفسيرية المستخدمة فى هذه المناقشات, والقليل فقط من هذه 
المناقشات هو الذى يستخدم بشكل متسق. وثانيًا فإن تجربة التفاعل مع الشخصية ذاتها 
تجرية معقدة إلى حد كبيرء فهى تشير إلى كل عناصر الفرجة التى تعتمد على الشخصيات 
أو ذات علاقة بهاء وهى تشتمل على العديد من الأنواع المختلفة من العلاقات؛: وعلى عدد من 
الأنواع الإضافية للاستجابة. وارتباطات بين كل التجارب المختلفة. 

وهناك معالجتان نظريتان كبريان للأسئلة حول مسألة الفرجة: نظرية التحليل 
النفسى السينمائية. ونظرية الإدراك السينمائية. وكما يوحى اسمها فإن نظرية التحليل 
النفسى السينمائية تعتمد بشكل كبير على التحليل النفسى. خاصة أعمال جاك لاكان, 
بالإضافة إلى النظرية الماركسية. ودراسات سوسير اللغوية. ونظرية النقدء وأعمال العديد 
من مفكرى ما بعد الحدائة وما بعد الاستعمار. أما نظرية الإدراك فتعتمد إلى حد كبير 
على البحث فى العلوم التجريبية ذات العلاقة بالعقل, مثل علم النفس الإدراكى, والنظرية 
التطورية. وعلم النفس الاجتماعى. وعلم الجهاز العصبى. كما يتشارك معظم المنظرين فى 
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نظرية الإدراك السينمائية فى قرضية أن تجربتنا المعرفية والإدراكية خلال مشاهدة فيلم 
يشيه بشكل أو بآخر تجربتنا المعرفية والإدراكية فى أحداث حياتنا اليومية. 

وفى هذا الفصل سوف أستعرض بعضًا من التفسيرات الأساسية للتفاعل مع 
الشخصية. وهى التفسيرات التى تطورت فى كل من نظرية التحليل النقسى السينمائية 
ونظرية الإدراك السينمائية. وتختلف هذه التفسيرات كثيرًا فى افتراضاتها الأساسية, 
ونظرياتها عن علم النفس الإنسانى» ومصادرها لإثبات افتراضاتها. وما يجمع هاتين 
النظريتين هو محاولاتهما للإجابة عن سؤال كيفية تفاعل المتفرج مع الشخصيات المتخيلة 
فى السينما. (تعنى الشخصيات المتخيلة هنا هى أنها شخصيات داخل «حدوتة» الفيلم التى 
تم تأليفها وفقا للخيال الإبداعى لصناع الفيلم - المترجم). 


- نظرية التحليل النفسى السينمائية 

خلال سبعينيات القرن العشرين؛ ظهرت نظرية التحليل النفسى السينمائية كإطار 
أساسى فى الدراسات السينمائية لفهم السينما وتفاعلنا معها. والاهتمام المحورى 
للنظريات من هذا النوع هو كيف أن السينماء وتقنياتها. ومواضعات صنع الأفلام, 
تجعل من الفرجة السينمائية تجربة ممتعة تستخدم وتستغل الرغبات غير الواعية؛ وتعيد 
إنتاج الأيديولوجيا السائدة. والعديد من هذه النظريات تعتمد فى فهم علم النفس للفرجة . 
السينمائية على نموذج «لاكان» للتطور الإنسانى وتكوين الذاتية. 


- نظرية الأداة (5نا388ممد) جان لوى بودرى وكريستيان ميتز 

نظرية الأداء عند جان لوى بودرى وكريستيان ميتز تمثل إحدى أكثر الحركات المؤثرة 
فى نظرية التحليل النفسى السينمائية. خاصة فى مسألة الفرجة (بودرى 19187 أ, ميتز 
2.7 وتؤكد نظرية الأداة على أنه لكى تفهم استجابة الفرجة. يجب أن نفهم أولاً طبيعة 
الأداة السينمائية. أى كيف أن تنظيم وتجسيد السينما يتفاعل مع علم النفس الإنسانى, 
والرغبة والفهم الإنسانيين. ويقول بودرى بأن الأداة السينمائية تحول المتفرج إلى كائن 
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متجاوز للواقع «تأخذ الكاميرا مكانه, والتى تشكل الأشياء فى هذا «العالم» وتضع القواعد 
لها» (بودرى 1987 أ ص 155). وتيار الصور على الشاشة يخلق انطباعا للواقع يمثل 
موضع المتفرج المثالى (أو وضع الفرجة) فى مركز الرؤية باعتباره خالقًا للمعنى. والذى 
يضفى إحساسًا بالمنطق والتحكم. إنه شكل من الموضع المميز للكاميرا حيث يتوحد المتفرج 
مع الشخصيات على الشاشة. 

ويصف بودرى عمليتين مختلفتين من التوحد. الأولى هى توحد المتفرج مع الكاميرا. 
وتلك بدورها تتيح توحد المتفرج مع الشخصيات. وفى هذه النظرة. وكما يحدث خلال 
مرحلة المرآة التى يتوحد فيها الطفل مع صوره المثالية عن نفسه, فإن المتفرج يتوحد من 
منظور الكاميرا مع الشخصيات المثالية على الشاشة. وطبقا لرؤية «لاكان». فإن بودرى 
يقول إننا جميعًا نملك الرغبة فى العودة إلى المراحل الأولى لتطورناء حيث كنا نعيش 
لحظات من التكامل المتسق. برغم أننا لا نكون واعين بهذه الرغبة. وهذه الرغبة تصف 
الجاذبية الطبيعية لتجربة الفرجة السينمائية. إن الفرجة على الأفلام تفعل ما هو أكثر من 
تسليتناء إنها تشبع الرغبة غير الواعية. بالحث على النكوص الاصطناعى إلى الوراء لحالة 
من الانصهار النرجسى الكامل. والذى يقول عنه بودرى إنه يتصف بأنه «يفتقد التفريق 
بين الذات والبيئة المحيطة لها» (بودرى ١547‏ ب, ص ؟7١5).‏ 

وكما يصفه بودرى. فإن التوحد عملية تحذف الحدود بين الذات والآخرء لتخلق نوعًا 
من الانصهار الذى يشتمل عليهما كليهما. وأساس هذا التوحد هو الرغبة غير الواعية فى 
النكوص. ذات علاقة أقل مع شخصيات محددة فى فيلم محددء أو سمات خاصة بمتفرج 
فرد وعملياته النفسية. لكن العلاقة الأكبر هى مع قدرة الأداة السينمائية على إشباع هذه 
الرغبة سابقة الوجود. وتلك إحدى صور الشكل السينمائى والتى يشير إليها يودرى لكى 
يوضح كيف أن السينما أيديولوجية. 

ومثل بودرىء فإن كريستيان ميتز يركز على التوحد مع الكاميراء ويضع تشبيها 
بين هذه العملية ومرحلة المرآة. لكنه يؤكد على فرق مهم بين علاقة الطفل بالمرآة. وعلاقة 
المتفرج بالشاشة. فعندما يحدّق الطفل فى المرآة» يرى نفسه قى صورته المنعكسة فيها. 
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وهذا لا يحدث فى التوحد السينمائىء فالمتفرج ليس جزءًا مما يدركه على الشاشة. إنه يدرك 
لكنه لاايتم إدراكه. غير أنه أكثر من ذلكء إنه ذات تدرك كل شىء حتى إن العالم على الشاشة 
كما لو كان موجودا «من أجل» المتفرج, كما لو أنه تم خلقه «بواسطته»: 

«فى السينماء يكون الآخر وحده موجودًا على الشاشة, أما بالنسبة لى فأنا موجود 
لكى أنظر إليه. إننى لست جِزءًا فيما يتم إدراكه؛ بل على العكس أنا الذى أدرك «كل شىء». 
وهذا هو ما تصنعه السينما من المتفرج. وأنا أدرك كل شىء لأننى موجود بالكامل فى جانب 
من يقوم بالإدراك, وغائب عن الشاشة. لكن من المؤكد أننى موجود فى قاعة العرض, عين 
وأذن كبيرتان حيث ما يتم إدراكه لا يجد من يدركهء والذى يشكل «الدال» السينماثى (إنه 
أنا الذى أصنع الفيلم)». (ميتز 1947, ص 557). 

وبناء المتفرج باعتباره ذات متسامية يحدث من خلال التوحد مع الكاميراء والتى 
يعايشها المتفرج باعتبارها نوعًا من التوحد مع الذات كحالة نقية من الإدراك. 

أين يؤدى ذلك بالتوحد مع الشخصيات؟ إن الأفلام تعطينا الفرص على التوحد مع 
الشخصيات - من وجهة نظر ميتز- لكن التوحد مع الشخصيات أقل أهمية فى تحليله. 
إنه يكتب: «بالنسبة للتوحد مع الشخصيات,. وبمستوياتها المختلفة (مثل الشخصيات 
خارج الكادر على سبيل المثال). فإن ذلك أنواع ثانية وثالثة من التوحد السينمائى. وهى 
تؤخذ جميعا ككل فى مقابل توحد المتفرج مع مظهره الخاص» (ميتز 1547. ص 355). 

وأحد أهداف مناقشات بودرى وميتز حول التوحد السينمائى الأولى مع الكاميرا 
وتحديقها (فيما يتم تصويره - المترجم)» هو إلقاء الضوء على البناء الأيديولوجى للأداة 
السينمائية. ومكان الذات, التى تدرك كل شىء وتصنع المعنى, يتكشف ياعتباره إيهامًا. إن 
المتفرج ليس فى الحقيقة هو الذى يخلق معنى الصور على الشاشة: كما أنه لا يتجاوز حدود 
المكان» والزمان» والجسد,ء كما يوحى المنظور الذى يتم خلفه. وبتلك الطريقة. وباعتياره 
نتيجة للطبيعة الخادعة المتأصلة فى الأداة السينمائية, فإن هذه الأداة «تستخدم النظام فى 


ذات الوقت الذى يخفيه» كما يشرح بودرى (بودرى 1947 أ. ص 584). 
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- التحليل النسوى- لورا ميلفي 

تدرس صاحبة النظرية النسوية لورا ميلفى مصدر متعتنا فى القرجة على الأقلام: 
وتحلل تضمينات وآثار هذه المتعة. إنها تضفى تعقيدًا على تفسير بودرى وميتز على 
التوحد فى الفرجة باستخدام التحليل النفسى, لكى توضح كيف أن السينما تتبنى عمليات 
التوحد التى تكرس المثل الأبوية القمعية. 

وتحدد ميلفى نمطا من المواضعات السينمائية قى الأفلام الهوليوودية السائدة. إن 
هذا النمط يتضمن -١‏ افتراض وجود متفرج رجلء 7- تأسيس بطل ذكر باعتباره ذات 
فاعلة يتحكم فى معنى السرد وشخصيات أنثوية باعتبارهن «حاملات للمظهر». 7- تأسيس 
شخصيات أنثوية باعتبارهن موضوعات سلبية وضعيفة وموضوهًا للرغبة اللذائذية 
الشهوانية. موجودات لكى «ينظر إليهن» عن طريق الشخصيات الذكرية والمتفرجين من 
الذكور (ميلفى .)١1987‏ إن هذا النمط يجسد «التحديق الذكورى». أو طريقة رؤية العالم, 
والتفكير فيه. والتصرف به؛ طريقة تعتير النساء موضوعات ضعيفة وسلبية يتم النظر 
إليهن بواسطة الذوات الذكورية (ديفيروه ”* ١؟).‏ 

وعندما يتفرج المتفرج الذكر على فيلم هوليوودى نمطىء يتوحد مع البطل الذكر 
الذى يمثل مثال الذات. ومن خلال هذا التوحد مع الأداة الفاعلة والمتحكمة على الشاشة, 
فإن المتفرج يتحكم فى الأحداث السردية التى تتكشف أمامه. ويستمتع بالتلصص على 
الشخصيات الأنثوية» أو يتعلق بشكل جنسى بأجزاء من أجسادهن. إن ذلك يعطى المتفرج 
إحساس القوة الكاملة: والمتعة المرتبطة بالفرجة. 

ويهدف تحليل ميلفى إلى توضيح أن هذا التوحد مع الأبطال الذكور يستغل الرغبات 
اللاواعية. ويستثمر النزعة الجنسية التى تولد المتعة وتقوم على مؤسسات أقامها المجتمع. 
وإذا كانت ميلفى على حق. فإن هناك أشكالاً محددة من التفاعل مع الشخصيات - ربما 
كانت الأشكال الأكثر شيوعًا - تلعب دورًا جوهريًا فى جعل السينما أداة للقيم الأيديولوجية 
القمعية. 
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وتفسير ميلفى الأصلى للتوحد القائم على القرجة تلقى العديد من التحديات من كل 
الجبهات؛ من النظريات النسوية؛ من نظرية التحليل النفسى السينمائية, ونظرية الشواذ 
(التى تقوم على إعطاء الحق لكل الطوائف الشاذة والمنحرفة - المترجم)؛ ونظرية الإدراك 
السينمائية. لقد توجهت النظرية النسوية ونظرية الشواذ بالاتهام تجاه ميلفى بأنها تظهر 
نزعة جنسية تقوم على المغايرة الجنسية (بمعنى آخر ترفض الشذوذ الجنسى - المترجم), 
وذلك من خلال زعمها بأن المتفرج المفترض هو رجل مستقيم (غير شاذ), كما أنها تفشل 
فى تناول المتفرجة المرأة, ودور العرق فى التجسيد. وموقف المتفرج المتحول جنسيًا (على 
سبيل المثال: كريد 8 هوايت 154/8/ فريدبيرج دوان “194). كما أن هناك 
العديدين الذين اعتبروا موقف ميلفى من العلاقة بين المتفرج والشخصية على الشاشة 
موققا متجمدًا أو جاهرًاء لذلك فإنه ليس موضع مقاومة أو ممارسات فرجة ثورية أو 
هدامة (على سبيل المثال: فريدبيرج .١159*‏ سميث 1955؛, هوايت 1554 ). كما تلقت ميلفى 
انتقادات على فشلها فى استكشاف أشكال وتأثيرات سينمائية بديلة. ومع ذلك فإن المرء 
يقدر تفسير ميلفى الخاص بالتوحد مع الشخصية. فلا يمكن إنكار أنها ألقت الضوء على 
موضوع النوع (ذكر أى أنثى)؛ والممارسات القمعية. ووضعت هذه الموضوعات فى مركز 
الدراسات السينمائية بعد أن كانت فى الهامش. وقبل أن تناقش ميلفى هذه الموضوعات,. لم . 
يلق عليها الكثير من الضوء. خاصة موضوع النوع (ذكر أو أنثى) داخل السينماء وصناعة 
الأفلام. والتفاعل مع الشخصيات. وبعدها لم يعد هذا الأمر إلى ما كان عليه. 


- نظرية الإدراك السينمائية 

تأخذ نظرية الإدراك السينمائية منحى مختلقا تمامًا لمسألة التفاعل مع الشخصية, 
فهى تتوجه إلى البحث فى العلم التجريبى (القائم على التجربة العملية) وفلسفة العقل, 
لكى تفهم كيف يعمل هذا التفاعلء وهى تركز ليس على التأثير الأيديولوجى للتفاعلء وإنما 
على كيفية تفسير هذا التفاعل لاستجابات المتفرج العاطفية تجاه السينما. وعلاوة على ذلك. 
فإن معظم منظرى وقلاسفة السينما من هذا التيار يفترضون أننا نستطيع أن نستخدم ما 
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نعرفه حول كيفية عمل العمليات النفسية فى الحياة العادية. وذلك لكى نفهم كيفية عملها 
خلال الفرجة على الأفلام. 


- التوحد 


برغم أن المنظرين فى كل من تيار نظرية التحليل النفسى ونظرية الإدراك قى مجال 
نظرية السينما يتحدثون حول التوحد مع الشخصيات, فإن كلا منهما يفهم المفهوم على 
نحو مختلف تمامًا. بل إن داخل نظرية الإدراك السينمائية ذاتها هناك تنويعة من العمليات 
النفسية يشار إليها باعتبارها عوامل للتوحد. بما فى ذلك عمليات التقمصء والمحاكاة, 
والتعاطف, والانعكاس فى المرآة. ولقد قال بعض المنظرين بأنه نظرًا للغموض والالتباس, 
فإن مصطلح «التوحد» يجب ألا يظل مستخدمًا لوصف سمات استجابة الفرجة (ألين 
.)٠٠١‏ وفى نفس هذا الخط يفضل اليعض الآخر التخلى عن مصطاح التوحد. واستخدام 
مفهوم أى مفاهيم أكثر دقة (سميث .)١1996‏ ليس هذا بسبب أن هؤلاء المنظرين لا يعتقدون 
أن شيئًا مثل التوحد يحدث بين المتفرجين والشخصيات على الشاشة. ولكن لأنهم يعتقدون 
أنه أيّا كانت هذه العملية, فقد يكون من الأفضل تفسيره بطريقة أخرى. لكن نويل كارول - 
على النقيض - يؤمن بأن التوحد - الذى يتم تفسيره بالعديد من الطرق - ليس جزءً! كبيرًا 
من التفاعل مع الشخصيات. ولا يفسر إلا القليل من استجابة الفرجة (على سبيل المثال: 
كارول /* 7١5875‏ ص -1١137‏ /ال[١).‏ 

وبرغم هذه الاهتمامات. فإن بيريس جوت يعتير التوحد مفهومًا يستحق الاهتمام فى 
تفسير علاقتنا مع الشخصيات. وهو يدافع عن استخدامه من منطلقين منفصلين (جوت 
9م الأولء إن متفرجى السينما العاديين يستخدمون المصطلح أكثر من أى شىء آخر 
لوصف تجربتهم فى الفرجة. وإذا كانوا يكرهون هذا المصطلح. فذلك لأنهم لا يستطيعون 
التوحد مع أى من الشخصيات. 

وبالنسبة لبعض المتفرجين. فإن الأفلام لايمكن أن تنجح أو تفشل إلا إذا كانت تتبنى 
التوحد مع الشخصيات والمدى الذى تفعل به ذلك (جوت .١11915‏ ص * *؟). والثانى. هو 
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أن جوت يصر على أن مفهوم التوحد أقل تشوشا مما يقترح أى يوحى المنظرونء لكنه 
ببساطة يحتاج إلى التنقيح. 

ولكى يحدث ذلك. فإن جوت يفسر أننا حين نتحدث عن التوحد مع الشخصية. فإن هذا 
لايعنى أننا نتخيل أننا هذه الشخصية:, بل إننا نعنى أتنا نتخيل كوننا فى موقف الشخصية. 
إن هذا هو المعنى العام للتوحد. لكن هناك العديد من الأوجه المختلفة لأى موقفء لذلك فإن 
هناك طرقا عديدة مختلفة نتوحد بها مع الشخصية. وباختصار فإن التوحد جزئى ويتعلق 
بوجه واحد من أوجه الموقف. وهو لا يتضمن استنساحًا كاملاً لتجربة الشخصية. ولا 
فقدان هوية المتفرج. ويحرص جوت على الإشارة إلى أن كلا من الاستخدام اليومى للتوحد 
بواسطة متفرجى السينما. واستخدام جوت نفسه للمصطلح. ليس فيهما شىء مشترك مع 
مفهوم التوحد الذى يستخدمه منظرى نظرية التحليل النفسى السيتمائية. 

ويذكر جوت أربعة أوجه للتوحد: الإدراكى. والتأثير العاطفى. والحافز أو الدافع, 
والمعرفى. وهكذا نتخيل أننا نرى ما تراه الشخصية: أو نشعر بهء أى نريد ما تريده, أو 
نعنقد ونصدق ما تعتقده وتصدقه جوت ,١1555‏ ص 0 3). والتوحد مع أحد أوجه موقف 
الشخصية لا يستتبع التوحد بأى وجه آخر. ومع ذلك؛ وفى بعض الحالات. فإن نوعًا من 
التوحد قد يشجع أنواعا أخرى منه. 

ويدافع جوت عن مقهوم التوحد من خلال التوضيح. وليس الاستبدال أو التنقيح, 
لمعناه. وعلى عكس معظم المفاهيم التفسيرية التى تستخدم لوصف التفاعل مع الشخصية, 
فإنه يؤكد على أهمية أن التوحد مصطلح يستخدم بواسطة المتفرجين العاديين. وتحليله 
يوحى بأن المتفرج العادى قد لا يشعر بالتشوش كما يعتقد معظم المنظرين. 


- بنية التعاطف - النفاعل الجمعى 

يوجه موراى سميث انتقادات للتفسيرات النمطية للتوحد مع الشخصية. لقفشل 
هذه التفسيرات فى الإمساك بتعقيد استجابات الفرجة تجاه الشخصية. وهو يقدم حجته 
فى ذلك بأن مفهوم التوحد لا يقدم الكثير لتوضيح العلاقة بين المتفرجين والشخصيات. 
حيث إن التوحد والمصطلحات المتعلقة به تُستخدم بطرق مختلفة. فتفسيرات التوحد التى 
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تعتمد على التحليل النفسى عند «لاكان» تقع فى خطأ آخر فى تركيزها أكثر من اللازم على 
الجاذبية البصرية للسينماء على حساب قدرتها على إشراك المتفرج فى النشاطات المعرفية 
وذات العلاقة بالخيال الإبداعى (سميث .)١1998‏ 

وتفسير سميث البديل لاندماج المتفرج يسمح بأنواع متعددة من تجربة العلاقة بين 
المتفرج والشخصية. ويقوم سميث باستخدام منهج ريتشارد ولفهايم فى التمييز بين 
الخيال الإبداعى المركزى واللامركزى. ويشير الخيال المركزى إلى تخيل موقف «من 
الداخل»: أى من وجهة نظر محددة. أما الخيال اللامركزى فهو على النقيض يشير ببساطة 
إلى تخيل أن نفس الموقف يحدث دون أن يكون ذلك من داخل الموقف. وطبقا لسميث, ' 
فإن الخيال اللامركزى يلعب دورًا أهم من الخيال المركزى فى تفاعل المتفرج. وهذا عكس 
تفسيرات التوحد النمطية. ويطور سميث نموذجًا لتجربة الفرجة يشكل ثلاثة مستويات 
مختلفة من التفاعل. وإن كانت على علاقة مع بعضها بعضاء وذلك نظام يطلق هو عليه «بنية 
التعاطف». وتشكل ظواهر التقمص سمة منفصلة فى تفسير سميث؛ حيث إنها تعمل داخل 
بذية التعاطف أو ضدها. 
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وتلك المستويات الثلاثة المرتبطة جميعًا بالخيال اللامركزى هى التعرف, والانحياز. 
والولاء. والتعرف هو مصطلح سميث لقيام المنقرج ببناء الشخصيات باعتيار كل منها 
ذات سمات فردية خاصة بهاء وأداة إنسانية مستمرة. ويشير الانحياز إلى الطريقة التى 
يقوم بها سرد فيلم ما بإتاحة تواصل المتفرج مع أفكار الشخصيات وأحاسيسها وأفعالها. 
والانحياز فى جوهره هو تواصل المعلومات. أما الولاء فيصف العملية التى تخلق بها 
السينما التعاطف مع الشخصيات أو ضدها. 

ويكشف نموذج سميث عن كيف ولاذا يعيش المتفرجون توحدًا جماعيًا. أى كيف 
يعيشون مستوى واحدًا من التفاعل مع شخصية وليس مستوى آخرء أو يعيشون مستويات 
مختلفة من التفاعل مع شخصية خلال مجرى الفيلم؛ أو مستويات مختفة من التفاعل مع 
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- التقفمص 

هناك تناول حديث نسبيًا أكثر شهرة لموضوع التفاعل مع الشخصية:؛ يركز على 
التقمص. ولأن من المعتقد أن التقمص هو إحدى الطرق الأساسية التى نتفاعل بها عاطفيًا 
مع تجربة شخص آخر فى الحياة العادية, ويكاد الجميع أن يتفق على أننا نتفاعل عاطفيًا مع 
تجارب الشخصيات السينمائية» فإن المنظرين استنتجوا منطقيًا أن البعض على الأقل من 
هذا التفاعل يمكن أن يتسم بأنه تقمص (انظر على سييل المثال فيجين 1597, نيل ,١5557‏ 
كورى 5 ' '5, كويلان 5 ' ١؟).‏ وللتقمص مزية على التوحد فى كونه مفهوما تفسيرياء 
وهى أنه يشير إلى العمليات النفسية التى تمت دراستها بواسطة العلماء التجريبيين (على 
سبيل المثال. ديسيتى وسومرفيل 7”* * ”, ديسيتى وجاكسون 5* * ؟. آيزينبيرج وستراير 
17 هوفمان * * *”, آيزينبيرج * * *7, باتسون وآخرون 7* © ؟), وهو أيضا مفهوم 
يستخدمه المتفرجون السينمائيون العاديون عادة لوصف ردود أفعالهم تجاه الشخصيات. 

وبرغم هذه المزية, فإن تفسيرات استجابة المتفرج التى تركز على التقمص تواجه 
العديد من الصعوبات ذاتها التى تواجه تفسيرات التوحد. خاصة التنافس المتعدد بين 
مفاهيم التقمص التى تشير إلى العمليات النفسية المختلفة التى تتنوع - كثيرًا فى بعض 
الأحيان - فى وظائفهاء وظواهرهاء وآلياتها. وتأتيراتها (انظر على سبيل المثال. آيزينبيرج 
' :"ء باتالى وشيك الصدورء كوبلان وشيك الصدور). 

. لكننا حين نطبق فقط مفهوما أكثر دقة للتقمص. فإننا سوف نحقق تقدمًا فى محاولاتنا 
لفهمه. لقد اقترحت مثل تلك العملية فى صياغة المفهوم. والتى تعتمد على البحوث النقسية 
والعصبية الحديثة (كوبلان وشيك الصدورء وانظر أيضًا كوبلان 5١٠١؟).‏ وطبقا 
لصياغتى تلك للمفهوم, فإن تقمص شخصية هو عملية تخيلية معقدة. من خلالها يحاكى 
المتفرج الحالات النفسية القائمة للشخصية:. بما فى ذلك معتقدات الشخصية. وعواطفها. 
ورغباتها. وذلك من خلال معايشة تجارب الشخصية من خلال وجهة نظر الشخصية: 
وفى نفس الوقت الحفاظ على التفريق الواضح بين الذات والآخر. وإذا تم فهم التقمص 
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بتلك الطريقة الأكثر دقة, فإنه لن تتم المخاطرة بإذابة الحدود بين الذات والآخرء كما لن 
يحتاج الأمر من المتفرج أن تكون لديه نفس عواطف الشخصيات التى يتقمصهاء برغم 
أن عليه أن يشعر بها على الأقل (كوبلان 5١١؟).‏ كما أن هذا يتطابق أيضا مع بعض 
الاكتشافات التجريبية الأكثر معاصرة (على سبيل المثال» ديسيتى وسومرفيل ,"١ ١"‏ 
ديسيتى وجاكسون 5 * * ”. آيزينبيرج * .)7١ ٠‏ 

ولكى يقوم المتفرج بتقمص إحدى الشخصيات, فإنه عليه أن يجسد بدقة الحالات 
النفسية للشخصية بدرجة أو بأخرى, لكنه قد يعيش أيضًا حالات إضافية كجزء من 
استجابته الخاصة به. وهى الاستجابة التى تتحقق من خلال التفريق الواضح بين الذات 
والآخر. ويتيح التقمص للمتفرج أن يتواضل مع الشخصيات بينما يبقى منفصلاً عنها. 
ويكون تفاعل المتفرج مع تجارب الشخصية فى هذه الحالة عميقا. لكنه لا يحدث على حساب 
هويته المنفصلةء وهو ما يعنى أن المتفرج يستطيع الاستمرار فى طيف واسع من التجارب 
النفسية التى لا تتطايق مع التجارب النفسية للشخصية (كوبلان ؛ ' * ”.ص .)١55-١57‏ 

ومن الشائع وضع سمات لاستجابة الفرجة باعتبارها تقمصًا. إننا نتحدث عادة عن 
الأفلام على أنها تقدم تجارب الآخرين باعتبارها تنوب عن تجاربناء وذلك من خلال عمليات 
التقمص, كما نشير إلى التقنيات العديدة التى يستخدمها صناع الأفلام لتشجيع ذلك 
ومساعدته. بالإضافة إلى ذلك, قإن البحث التجريبى حول استيعاب النص وفهم السرد 
يقدم بعض الأدلة للاعتقاد بأن التقمص جزء معتاد من الطريقة التى نقيم بها علاقة مع 
الشخصيات (كوبلان ؛ ,7١ ٠‏ هاريس .)٠٠٠١‏ 


- المحاكاة 

فى الخمسة عشر عامًا السابقة, فإن العديد من المناقشات حول التقمص فى الجماليات 
الفلسفية وفلسفة السينما كانت مرتبطة بالمناقشات حول نظرية المحاكاة (على سبيل المثال» 
سميث 1555. فيجين 1547. نيل ,١1997‏ كورى 04,1596 *7, هارولد .)٠٠٠١‏ ظهرت 
نظرية المحاكاة خلال ثمانينيات القرن العشرين باعتبارها بديلا ل «نظرية النظرية». والتى 
كانت هى الرؤية السائدة فى الفلسفة وعلم النفس فى كيفية فهم وتوقع الحالات الذهنية 
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للآخرين. أو «قراءة الأفكار». وطبقا لنظرية النظرية؛ إننا نفعل ذلك بالتوجه إلى نظرياتنا 
عن علم النفس الجماهيرى ( الشعبى)؛ والذى يتألف من مجموعة من التعميمات شبه المقننة 
التى تربط بين الحالات الذهنية المختلفة وحالات ذهنية أخرى, وظروف خارجية؛, وسلوك 
صريح. ويشرح منظرو المحاكاة هذه الأشياء على نحو مختلف تمامًا. ففى وجهة نظرهم, 
إننا نحاول أن نحدد ما يفكر فيه الآخرون ويشعرون به ويرغبون فيه, وذلك بمحاكاة 
حالاتهم الذهنية. أى بمحاولة تبنى منظورهم, باستخدام ذهننا لصياغة ذهنهم فى ظل 
ظروف محددة (من أجل صياغات معاصرة لنظرية المحاكاة والدفاع عنهاء انظر كورى 
ورافينسكروفت ”* ١؟.‏ ص (45-"!/), كورى ٠4‏ *5؟, جولدمان .7٠ ٠5‏ ومن أجل نقد 
معاصر لنظرية المحاكاة انظر شيتش ونيكولز ”* *؟, ص .)١145-11١‏ ومن أجل تحقيق 
محاكاة ناجحة. فليس من الكافى بالنسبة لنا أن نعيش نفس عواطف وأفكار شخصية ماء 
بل يجب علينا أن تكون لدينا هذه العواطف والأفكار من خلال عمليات مشابهة (فيجين 
175 ,ص 88,87). وفى أعقاب ظهور نظرية المحاكاة فى فلسفة العقل, استخدمها 
الفلاسقة ومنظرو السينما لشرح استجايتنا العاطفية تجاه القن» يما فى ذلك استجابتنا 
العاطفية تجاه شخصيات متخيلة. 

ما علاقة المحاكاة بالتقمص؟ فى مجالى فلسفة العقل والجماليات, فإن مناقشات 
التقمص وا محاكاة مرتبطة على نحو وثيق. بل الأكثر من ذلك فإن مفاهيم أى منهما تستخدم 
بالتبادل: كما أن المحاكاة تستخدم باعتبارها تفسيرًا للتقمص وطريقة عمله. ويرغم هذا 
الارتباط بينهما؛ ققد يكون من الأفضل عند هذه النقطة الإبقاء على هذين النمودجين للتفاعل 
مع الشخصية منفصلين. إن أيّا من مصطلح التقمص أو مصطاح المحاكاة لا يستخدم على 
نحو متسق, ونادرً! ما تكون العلاقات بينهما واضحة تمامًا. وإذا استخدمنا المحاكاة 
لتعريف التقمص؛ أو استخدمنا التقمص لفهم المحاكاة, فإننا نخاطر بالتشوش بدلاً من 
توضيح ما يحدث خلال التفاعل مع الشخصية (من أجل مزيد من المناقشة حول صعوبة 
تعريف المحاكاة والتقمص. انظر جولدى 4,:, نيكولز وآخرون 15955. ص (55-//71), 


شينش ونيكولز .1١551/‏ ص 555). 
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- عملبات الانعكاس فى المرأة 

كما أوضحنا فى الأجزاء السابقة. فإن أصحاب فلسفة الإدراك. وفلاسفة السينماء 
ركزوا أساسًا على أشكال التفاعل مع الشخصية. وهى الأشكال التى تشمل عمليات ذات 
مستويات عليا. إن ذلك فى جانب منه رد فعل لما يعتبرونه تأكيدًا مبالعًا فى نظرية التحليل 
النفسى السينمائية على العمليات اللاواعية. وفى جانب آخر نتيجة للأطر النظرية. لقد 
بدأ هذا النموذج فى التحولء عندما بدأ عدد صغير من قلاسفة الإدراك السينمائية فى أن 
يأخذوا بجدية الطرق الأقل تعقيدًا للاستجابة تجاه الشخصياتء مثل المحاكاة الحركية, 
ومحاكاة التأثير العاطفىء والمحاكاة فى المستويات الدنياء وردود الأفعال الانعكاسية 
كالمرآة. والعدوى العاطفية (سميث 1595ء بلاتينيا 1999, ووشيك الصدور. تشوى 
,7٠**‏ كويلان ٠7‏ *", كارول ١87007‏ *7). ولأن كلا من هذه العمليات هى عملية تلقائية 
تسيب المحاكاة أو انعكاس المرآة» فإن من المفيد الجمع بينهما تحت التصنيف العريض 
لعمليات الانعكاس فى المرآة. 

وعمليات الانعكاس فى المرآة هى مجموعة من الآليات الداخلية ونظم التغذية العكسية 
والتى تسبب فى ظل ظروف معينة أن تكون لدينا تجارب من نفس نوع تجارب الشخصية 
التى نراها (على الشاشة), وبذلك ننتهى إلى أن «نعكس» كالمرآة هذه الشخصية. وتلك 
العمليات هى فى الجانب الأكبر منها تلقائية ولاإرادية. وهى تحدث من خلال الإدراك 
المباشرء ولا تتضمن المخيلة الإبداعية ولا عمليات الإدراك ذات المستويات العليا. وهى بذلك 
تمثل نموذجًا أكثر بدائية بكثير للتفاعل مع الشخصية بالمقارنة مع الأنماط التى تناقش 
عادة فى نظرية السينما الإدراكية. 

والعدوى العاطفية هى إحدى عمليات الانعكاس فى المرآة, والتى نعرف عنها أكثر 
من العمليات الأخرى. كما أن العدوى العاطفية هى من أكثر العمليات أهمية يشكل خاص 
فى التفاعل مع الشخصية. لقد قام علماء النفس إلين هاتفيلد. وجون كاشوبو. وريتشارد 
رابسونء بتعريف العدوى العاطقية باعتبارها «الميل إلى المحاكاة التلقائية. وتزامن 
التعبيرات والتلوين الصوتى والإيماءات والحركات مع تعبيرات وأصوات وإيماءات 
وحركات شخص آخرء وبالتالى تلاقى كل ذلك على المستوى العاطفى» (هاتفيلد وآخرون 
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.ص 194,197). وكما يشرح آخرون ستيفن ديفيزء فإن هذا «يتضمن النقل من (أ) 
إلى (ب) لتأثير عاطفى محدد بحيث يتأثر (ب) عاطفيًا بنفس طريقة (أ). لكن دون أخذ حالة 
(أ) أى أى شىء آخر كموضوع عاطفى» (ديفيز وشيك الصدور). ونتيجة لقدرتنا المتأصلة 
فينا لانعكاس أحدنا فى الآخر كالمرآة. فإن تجاربنا العاطفية يمكن أن تتأثر عاطفيًا بشكل 
فورى ومباشر بعواطف الآخرين, ولا تحتاج إلى أن تعتمد على التقييم الواعى أى التفسير 
لعواطف الآخرين أو لأحداث خارجية. 

وفى ضوء طبيعة العدوى العاطفية. فإن السينما ملائمة بشكل خاص (إنتاج هذه 
العدوى العاطفية. ويشرح كارل بلاتينيا ذلك فى مناقشته ل «مشهد التقمص». والذى 
يشير إلى المشهد الذى يبطئ فيه السردء وتصبح فيه التجربة العاطفية للشخصية موضع 
الاهتمام. إن مثل هذه المشاهد - والتى يتم تصويرها بشكل خاص من خلال اللقطات 
القريبة والتركيز على وجه الشخصية - تحتوى على شروط عديدة لاستثارة العدوى 
العاطفية. والأكثر أهمية هو الانتباه. حيث إن استجابات العدوى العاطفية تتطلب أن يتركز 
انتباه المتفرج على تعبيرات وجه الشخصية. ويحقق صناع الأفلام ذلك من خلال استخدام 
اللقطات القريبة جداء والبؤرة الضحلة (بحيث تتركز البؤرة على الشخصية بينما يتشوش 
ما هو موجود فى المقدمة والخلفية - المترجم)» وأبنية ذات وجهات نظر متعددة؛. وكذلك 
باستخدام لقطات تتزايد قريًا من وجه الشخصية وتعبيراتها (بلاتينيا 1995, ص 171794 
)2 

وبرغم أن استجابات الانعكاس فى المرآة تنتج عن إدراك المتفرجين للشخصيات. 
فإنها وحدها لا تستطيع أن تتيح فهمًا عميقا للشخصيات, ولا تستطيع أيضًا أن تولد 
التقمص أو التعاطف. إن مراقبة تجربة الشخصية تبدأ عملية استجابة انعكاس المرآة, لكن 
المتفرج العادى لن يكون واعديًا بحدوث ذلك. ومع ذلك فإن هذه العمليات يزيد من مستوى 
الإثارة الجسمانية عند المتفرج» ويمكن أن تقوى استجابته العاطفية (كارول /ا* 76 ,7١/8/‏ 
بلاتينيا 1555. ووشيك الصدور). 

ولأن استجابات العدوى العاطفية يمكن أن تنطلق بالإثارة الحسية المباشرة وحدهاء 
فإنها لا تتطلب الاندماج فى السرد أو الاعتماد على الشخصية. وذلك هو أحد أسباب أن 
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السينما تستثير فى العادة استجابات عاطفية على نحو أكثر سهولة من الأدب. وهناك 
سمة مهمة أخرى للعدوى العاطفية. وهى قدرتها على أن تتسبب فى الاستجابات العاطفية 
متناقضة مع التجربة العاطفية الكلية للمتفرج مع فيلم ما (سميث .)١1599‏ 

ومن المهم أن عمليات الانعكاس فى المرآة أى استجابات المحاكاة متفردة بالنسبة 
لتجربتئا مع السيتما. إن التفاعل مع الروايات الأدبية غير الدرامية يمكن أن يصنع 
التقمص. والتعاطف. والعواطف التى تنتج عن التقييم الإدراكى. ولا يستطيع أن يصنع 
عمليات الانعكاس فى المرآة: حيث إنه لا يتوجه مباشرة إلى إدراك أو حواس القارئ. إن 
ذلك يجعل عمليات الانعكاس فى المرآة مهمة تماماء حيث إنها جزء مما يميز السينما بشكل 
عام: واستجابتنا تجاه الشخصيات السينمائية بشكل خاص. عن الأدب واستجابتنا تجاه 
الشخصيات الأدبية (غير المسرحية) (كارول /* 7١‏ ص (191-185). بلاتينيا وشيك 
الصدورء خاصة الفصل الخامسء, كوبلان ١*5‏ 7). 


- التعاطف والتركيز المسبق على الحكم والتصنيف 

إن التحدى الأكثر جدية وأهمية لتفسيرات التوحد فيما يخص التفاعل مع الشخصية 
بما فى ذلك التى تؤكد على دور التقمص والمحاكاة. يأتى من نويل كارولء الذى اتهم هذه 
التفسيرات مرارًا وتكرارًا بأنها تفشل فى تفسير معظم ردود أفعالنا تجاه الشخصيات 
السينمائية المتخيلة (كارول 507 7008”, ص .)184-١1/7/‏ وكارول لا ينكر أن هناك 
شيئًا على علاقة بالمحاكاة, أى التقمصء أو التوحد, يمكن أن يحدث أحيانا خلال الفرجة على 
السينماء لكنه يؤكد على أنه عندما تتطابق عواطف المتفرج مع عواطف الشخصية: فإن ذلك 
يحدث بشكل خاص بسبب التركيز المسبق على الحكم والتصنيف (وهو ما سوف أشرحه 
لاحفًا), وليس بسبب عملية التوحد أو المحاكاة (8* * .ص .)151-1١45‏ 

ويقدم كارول العديد من الحجج لدعم موقفه. فهو أولا يقول إن لعواطف المتفرجين 
أهدافًا وبواعث مختلفة عن عواطف الشخصيات. لذلك فإن هذه العواطف لا يمكن أن تكون 
متطابقة. وذلك - كما يقول - لأننا نراقب مواقف الشخصيات من خارج السرد وثانيًا. 
تكون لدى المتفرجين عادة معلومات مختلفة أى معلومات أكثر مما هو لدى الشخصيات. 
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لذلك فإن للمتفرجين تجربة عاطفية مخظفة فى معايشة أحداث السرد. وأخيرًاء تكون لدى 
المتفرجين عادة رغبات أو ميول مختلفة عما لدى الشخصيات, أو حتى متناقضة ومتصارعة 
مع مالدى الشخصيات. وإذا كان التقمص أو المحاكاة. أو أى شكل آخر من التوحد؛ جزءًا 
كبيرًا من تفاعلنا مع الشخصيات. فسوف يكون هناك تمائتل أكبر مما يحدث بين الحالات 
الذهنية للشخصيات والحالات الذهنية للمتفرجين. 

ومن وجهة نظر كارول البديلة عن التقاعل مع الشخصية: فإن معظم الاستجابات 
العاطفية للمتفرجين تجاه السينما تنتج عن عملية أى اثنتين: -١‏ التركيز المسيق على الحكم 
والتصنيف للسرد, ”- التعاطف مع الشخصيات السينمائية. 

والتركيز المسبق على الحكم والتصنيف هو مصطلح كارول للعملية التى يقوم بها 
صانع الفيلم بوضع أحداث وأفعال معينة فى المقدمة عند تجسيد السردء لكى يدركها 
المتفرج باعتبارها مخططات معتادة تثير رد فعل عاطفيًا. ويقبل كارول نوا من نظرية تقيم 
العاطفة تتوجه إلى العواطف المعتادة. ومن خلال تلك النظرة» فإن العاطفة تتطلب نوعًا من 
الحكم أو الاعتقاد أى التصديقء, والذى يحدث حالة شعور من نوع ما. وعلى سبيل المثال» 
فإذا كنت أصدق أن (س) قد أساء إلىّ. فإننى أشعر بالقضب تجاه (س).؛ والحكم فى هذه 
الحالة هو أن (س) أساء إلىّء وهو ما يتطابق مع شعور الغضب (من أجل ملخص أو نقد 
للحكم على العاطفة. أى نظرية إدراكية للعاطفة, انظر روبنسون 5 * "7 وشيك الصدور). 
إن صناع الأفلام يحاولون ضمان أن المتفرجين يستجيبون عاطفيًا. من خلال التركيز على 
الأفعال. والأحداث, وسمات الشخصية. والتى تلائم المعايير الخاصة بعواطف محددة. إن 
ذلك يجعلنا مستعدين للاستجابة عاطفيًاء برغم أن ذلك ليس كافيًا لاستثارة استجاية ماء 
إذ يجب على المتفرج أن يهتم أيضا بالشخصيات ذات العلاقة أو بحصيلة القصة. ويدون 
ذلك, فإن المتفرجين يستطيعون التعرف على كيفية ملاءمة الأحداث السردية للفيلم لمعايير 
محددة. لكنهم يعايشون هذه الأحداث بشكل محايد. 

لذلك فإن التعاطف جوهرى للاستجابة تجاه الشخصيات, لكنه أكثر مما هو ذلك 
أيضًا. وطبقا لكارول: فإن التعاطف «رابطة عاطفية كبرى بين المتفرج والشخصيات 
الرئيسية فى السرد» (كارول .7٠ ٠‏ ص .)١*7‏ ويستخدم كارول مصطلح «التعاطف» 
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بشكل قضفاض ينفس الطريقة التى يستخدمها علماء النفس المعاصرون لكى يشيروا إلى 
عملية عاطفية متوجهة إلى «الآخر». وتتضمن أحاسيس الاهتمام بالآخر(كارول 7* ”2 
ص .1١١‏ آيزينبيرج ,7٠ ٠١‏ ويسبى 1131). والتعاطف ليس مرادفا للتقمص. وليس نوعًا 
من التوحدء إننا عندما نتعاطف مع الآخرء فإننا نشعر من أجله؛ وليس معه. 

ومناقشة كارول للتعاطف تؤكد على وجود علاقة حميمة. وعدم تماثل فى الوقت 
ذاته. بين أحاسيس المتفرج وأحاسيس الشخصية. إننا قد نعيش أحيانًا نفس أحاسيس 
الشخصية. لكن عندما يحدث ذلك - كما يقول كارول - فإن ذلك يحدث نتيجة التركيز 
المسبق على الحكم والتصنيف, وليس نتيجة التوحد. 

ما أسبابنا للتفكير فى أن التعاطف حالة أولية من التفاعل مع الشخصية؟ يقول كارول 
بأننا نستجيب بشكل متعاطف مع أبطال الفيلم أكثر من أى شىء آخرء ويتيح التعاطف 
«عينًا انفعالية» من خلالها نفحص الأحداث السردية. وبكلمات أخرى. فإننا نقوم بتقييم 
الشخصيات والأفعال والأحداث السردية المختلفة, والاستجابة لهاء على أساس تعاطفنا 
مع أبطال القيلم. وكنتيجة لذلك. فإن إساءة المعاملة تجاه بطل الفيلم سوف تثير غضبناء 
ولكن فقط بسبب تعاطفنا. وإذا لم نكن نهتم بالبطلء فإننا لن نهتم بإساءة معاملته. 

ويقوم صناع الأفلام بتأسيس روابط التعاطف - كما يقول كارول - من خلال 
تصوير أبطال الفيلم باعتبارهم يجسدون القيم المشتركة مع الجمهور. ويكشف السرد عن 
أن الأبطال يشاركون نفس الاهتمامات, والأهدافء والولاءات؛ مع أفراد الجمهور. ومن 
العوامل المحددة الأخرى هناك الشخصية الأخلاقية, قإذا كانت الشخصية - حتى البطل 
المضاد - تستحق الاهتمام أخلاقيّاء على الأقل فى أحد جوانبهاء تستطيع الشخصية أن 
تثير تعاطفنا (كارول 8 * *7. ص 1875:141). 


- تأثيرات التفاعل مع الشخصية 
لقد ناقشنا الآن بعضًا من التفسيرات الرئيسية للتفاعل مع الشخصية. والجزء 


الأخير من هذا الفصل سوف يدرس باختصار بعضًا من تأثيرات التفاعل مع الشخصية. 
إن منظرى نظرية التحليل النفسى السينمائية - مثل بودرى وميتز- الذين يصفون 
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استجابة الفرجة من خلال شروط التوحد, قد مالوا إلى التركيز على التأثيرات الضارة 
للتفاعل. فالتوحد يشد المتفرجين إلى إيهام. يشعرون به على نحو أكثر قوة وأهمية مما هو 
فى الحقيقة. 

والآثار الاجتماعية والسياسية تمضى إلى ما هو أكثر من ذلك. وإذا كانت ميلفى 
على حق: فإن التوحد مع البطل الذكر فى فيلم هوليوودى نمطى يؤدى إلى تبنى التحديق 
الذكورى. وتجرية استمتاع المتفرج الذكر باعتباره الذات: بينما الأنثى هى الموضوع 
(موضوع التحديق). 

وحتى لو كانت الشخصيات الأنثوية يتم تشفيرها باعتبارها ضعيفة وسلبية. فإنها 
مع ذلك تمثل تهديدًا للشخصيات والمتفرجين من الذكور. ومن أجل تحييد هذا التهديد. فإن 
السرد الهوليوودى النمطى يتبنى إما التلصص السادى أو التثبيت الجنسى على الشكل 
الأنثوى, وكلاهما لا يعتبر النساء ذوات (ميلفى .)١1947‏ والسرد الهوليوودى النمطى 
يعاقب النزعة الجنسية الأنثوية. لذلك فإن الشخصيات الأنثوية التى تفشل فى التواؤم مع 
المعايير النمطية لا تستطيع البقاء على قيد الحياة, وتجب إعادتها إلى البنية الأبوية السائدة 
والمسيطرة. ومن البدائل أن التهديد الذى تفرضه الشخصيات الأنثوية يمكن التخلص منه 
باختزال هذه الشخصيات إلى جزء من أجسادهن, والتثبيث الجنسى عليه. 

وأغلب أصحاب نظرية الإدراك السينمائية ونظرية التحليل النفسى السينمائية قد 
قاموا باستكشاف التأثيرات الحميدة للتفاعل مع الشخصية. فمن خلال تزايد مخاطر 
أحداث السردء يزيد التفاعل مع الشخصيات من الصراع الدرامى. وهناك بعض أشكال 
التفاعل مع الشخصية تقدم ما هو أكثر من تعزيز المتعة والتذوق الجماليين. فالتقمص 
والمحاكاة يمكن لهما تحسين وتوسيع فهمنا لذواتنا وللآخرين. بما فى ذلك الآخرون الذين 
تكون تجاريهم مختلفة تمامًا عن تجاربنا (سميث 1991/:1559: نيل 1997 ). 

والتأثيرات الحميدة لتلك الأنواع من التفاعل مع الشخصية تأثيرات مهمة, لكن يجب 
الاحتراس فى المغالاة فى قوتها. والبحث التجريبى فى علم النفس الاجتماعى والتطورى 
يوضح أن الناس أكثر رغبة وقدرة قى التقمص مع هؤلاء الذين يشبهونهم فى بعض الأوجه 
المهمة. وكلما كان التشايه أكبر تنجح محاولات التقمص (هوفمان ٠١‏ ١؟).‏ ولقد قام دان 
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فلورى بالدراسة الدقيقة لبعض أوجه العلاقة بين العرق والفرجة السينمائية. وأوضح أن 
المتفرجين من العرق الأبيض لا يستطيعون فى العادة النجاح فى التقمص مع شخصيات 
الزنوج. وبسبب جهلهم لظروف حياة الشخصيات غير البيضاء. فإنهم يفشلون فى تقييم 
مواقف هذه الشخضياتء ويفشلون فى التفاعل العميق معها (فلورى .)"١ ١7‏ والأكثر 
من ذلك. فإن افتراض أن التقمص سوف يؤدى بالضرورة إلى سلوك مؤيد للمجتمع 
أو للآخرين هو افتراض مشوب بالخطأ (جولدى ,٠٠ ٠١‏ باتالى 1١ ١8‏ كوبلان وشيك 
الصدور)., وعلى النقيض من الفهم الشائع قإنه ليست هناك علاقة سببية بين التقمص 
والتعاطف (آيزينبيرج ومللر .)١5417/‏ وتوضح الدراسة المعاصرة لهيذر باتالى للتقمص 
هذا الأمر من خلال تصنيف التقمص باعتباره مهارة (مكتسبة) وليس فضيلة (غريزية أو 
طبيعية) (باتالى وشيك الصدور). وبلا شك أنه مهارة ذات قدرة على التأثير الكبير فى 
ناتج التأمل الأخلاقى والقيام بالفعل؛ لكن لا يمكن افتراض أن تلك هى الطريقة الوحيدة - 
أو حتى المعتادة والشائعة - لاستخدام التقمص. 

وبوضع كل هذا فى الاعتبار. يبقى التفاعل مع الشخصيات ذا قدرة على إفادة 
المتفرجين بطرق عديدة. وعلى سبيل المثال» ومن خلال التقمص أو المحاكاة. وعندما ينجح 
التفاعل مع الشخصيات,. يمكننا الحصول على نوع متفرد من الفهم والمعايشة للشخصيات. 
وإذا لم يكن ذلك معادلاً للسلوك المتوافق مع المجتمع, فإنه شىء أكثر من فهم خصائص 
وسمات الحبكة. إنه يقدم تجسيدًا - حتى لى كان جزئيًا - لتجربة ذاتية لشخص آخرء إنه 
ليس تجسيدًا لأسباب ونتائج, وإنما تجسيد لما يشبه أن تكون شخصا آخر. 


بن ننن بن 


انظر أيضًا «التمثيل» (الفصل١)»‏ «العاطفة وإحداث التأثير» (الفصل 8)» «الفرجة 
والمشاهدة» (الفصل ؟2)73 «برتولت بريشت» (الفصل .)١١‏ «نويل كارول» ( القصل١5),‏ 
«نظرية الإدراك» (الفصل ؟5). «النوع (الرجل/ المرأة)» (الفصل ؟١١).‏ «الإغلاق 
السردى» ( الفصل ١9‏ )» «العرّق» (الفصل ١؟).‏ «كريستيان ميتز» ( الفصل 5 .)١‏ «التحليل 
النفسى» (القصل .)5١‏ 1 
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المراجع 


متأ مائللا أعطعن أ يهن "حمنعمعأ نمكحه1 أمامععممت) فق تمسعصات) عل صا ممتام مولا" (2003) .1 ولام 
لالد الللا لملا صلل باسكا ملم 

امممتللف مف" (2007) )0١‏ .15 جل0 مدعا .ل مكومط عل لا اصصق ,ا ممعمطلةا! .10 ©) ميل 
جا لم سيسمر إن لماصمل "افا هذ سمدع"| عط أن ممشقاء لآ عط بيستسلكا بمععممت ملاتممسظ اه عمسم 
.65-4 :93 جبمامطى” امم ليده 

ا«طسصدظ (خلن) عتلادة) 18 لصه سامت .ف صذ "باللتاك عن كك ترطسيصة" ليمتسمعطصص) .11 مادق 
ممما بالوعطونا و0 الروكج0 ,مطعسسهرنت اتيم امطعووط امج أمعتطاصمكماتاا 


1لا نا ناخ ذم 1 (الجمم 'انالخ انحن 


(أن) معطا ال مز "ممت عنطمموم مسعمك) عمدلا عط أن حتحلات امامل" (مة9!) ...ل ولسة 
كوه تاتون اونا دتطحسساهة) يعارملا سمل ,جوماومل! ,كنممتمرزم ,ممصمل 

عملم للن) مص )مز "بومادعل! م صطعدممرم اصتجراممعلة تمسصمميت عل" (9365) ب 
كع لذ لوملا متطسسامت) تطرملا ملظ جوماممل! .كسمتصمم 

متهم| لا مز "كمملعة" مملسردظ لمد ,كممتتمسظ عط بصع صمطة) تنظ حك صلك عطو وج" (2007) لز ,المي 
عة للحملا :لاما ,محطهما عممليت) مجه" زه دملتمءتجىىها عل لبحه جطمصممانط! (كلى) دعوت .ز أمة 
ااانا 

.أأعس اعماظا »هن ااا بهاذ ,دع لامالا ,مسا سما زه جاسمومانة؟ 11 (2006) ب 

61 سن رة) ارم لبتم تادعم إن لمصممل "لمتكتم8 معت تميرست) وملسنة لمم حا" (2003) .ل ,نم 
149-67 

نكا ) اما أيه علضم إن لمسصول "عصم عن جع صمل طناعس العدسمباجيمظ سرس" (2004) لح ,محاجيت 
141-52 :62 

لحمل بة سمتنا| أمدو مدعو[ مث شلك دأ "بحممةاصووظ "سم اع صائططت ببمتطء ات" (2006) ب 

(خلث) عتلادت) 1١‏ أمصه مداصت .فق م "“وعع)ظ أده ومع ع بجطتمرست برست سد عمست" (برساسمعطمم) 1 
سعء"! وتسع تهنا عماجت لمان ,عمطصمصريه أمعتورامطج؟! أبمه لمعتطمصمائط :ج ممع 

16 تطأيشةة) لمم/ج2) ع1" (حلت) ممعطرت) اعتسداكت 18 لبصد لأنكا .ل هذ "خهراتصسطاعو" مد سل" (1998) .8 ,لمم 
عععم”] باجن حاولا لعصاع0) تامملا حملا ,ومالسييرة مااع 

عطست جزل تطتمط) .تفصستذ عنمت اده ,واممعمانطظ ,متكا بامصتاة امه ممصا (1995) .0) بعصي 
جما الالكن زورلا 

ستء'!] ملحن تورلا لسلدة) مارملا سعل8 مهايا مس تخ (7004) سب 

تلمما<0) .ومامطعوظ لبجم جطممعمانط!! ذذ ستتمهجممر] تعلط مقيمحن) (2302) ١ل‏ اأمتس ديكا لصد .)ملست 
حجنء"! صمأوممناة) 
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لكلن) م_لامت) '! لسه صماحرت) .ف صز "مماجرتصدت) أمممتتمستا وعمعدكنا مسلط" (برمتسمعطسة) .ك5 ,متحي 
عء'!] جاتصودلولا لمصاحة) لودلج0) عمطعصدرررت أممكجمامءي!! لس أمعتطممعمائط"! :جالمممظ 

ليده أمستمك8] "جطتسدسع ممصسقا اد عو مظعم اسسمتمميظ علط" (جنن2) ١8‏ ,ممسطعدل لد ,ل تومي 

.100-]/ نل ومنت !] مدن عمسلل الاجم 

امعدة م صععط0) لمه أاعة مممسعط دمستممجرعظ. لعصحطك" (2003) .[ ,عالتصعسسمك لسه .ل لمم 
.527-13 :1( معدماعذ اجن ) لط كليجء 15 "بجعاا معون س عن ل محر )لصيية) 

علا" عط] عمند نهر لمععليصة) عل امه ,كملع ببمتدتت8 كين[ ملاأحسممم0" (2002) .ث1 مم1 
لاص ناملا سملل .أن 2 رمف صطه فوسخ لكلت) عالنظ .ف لصد الملل .ف متثىئتعائة 

صا “تصغط! صلخا متحممتعصكصست اعتمستا! اسه أعتطاءت]آ تمعصوولا ببومعطسمسن ةا" (و199) اا ,عمسصحا 
عبرات احسكا لما حصلا مصموت عل امه ككلمممطئووط (.لي) محامردكا .م 

إن عاممطاصها! (جلن) ععودل-لسحاتحنطا .ل خصد عتسعا .أ صذ "بزطتممصرة اسه ححصت" (2000) .ل( ببسطمساع 
لعكاتن0) ليملا جملط! ,كحم فوط 

"اصن أسنمععصد ) أبوه أمعفتمسظ تمسكتهنات أصد مرط دصر برطعدمدم" (1987) !1 لئاط مد .لا ببرعطمميع 
لالم ستولا عبرلمطست) تعبرلاوطصية) ,المعوماعى(] عل ليده جطممردة (خلن) مسوك .ل أمصد برعطامموزظ لل مذ 
اج 

عبلعطست) تعولتلتطصنن) .عتمسورماء 1 ذل لدم حلتصمحظ (1987) (كله) .ل معجسك لمد .لل جو#طممفط 
نما للعو علولا 

خكعم”] لوالدمع اونا العصعة) ااا ممعحطء! «ممماءءجرزهم زه و عطيععة ع5 ببصانهة لب عطل8 (1996) .5 ,ودع 

4 كنل ) أكثر لسه كعامطيوع3 إن أمصمزل "ادع معط ديسرك عجاء لصد عا عطتمة" (2006) ,10 بوماظ 
67-9 

(.لن) مناميك؟ا .ف تا صز ",متاق لمعل! عتتتسعمات) أن ممتصعط 1 تععمع انا أن امندوع7[ قر“ (1990) ,13 ,بوعطالممت] 
عبرل أمظ تامملا حمل , ممصدة) مج لبح كلكجامسممطءوط 

(خآت) طنتصك .اذ .() سه مبرمننتمحا .ن) صذ "صساظ عومجل م مستتمسظ مد صمنتى تومل" (1999) !]ا سوم 
جع "1 تدوع دلولا حمتامه1! جتمطمل تلالل عممصسقاذذا ممشتمهن اسه , منيم) ,سلتع تسمتا ممدماييمم 

394-43 :14 يضما أبس أضلط "حمستتصوظ "معطت اه ملصنط؟ علا عملا" (1999) !1 تلام 

حت ”| بوتعرع حلصلا لوماج0) أمدكء0) ,احا لممتطومعوم انث عمست م1 (2000) سس 

حت ل! مع لبهم لسك إه معجداعد مومهل نجه ,جومامطءي ,جطممكماتط”| م1 تكلصا١‏ عدنماسدة؟ (2006) .خم ,ولام 
خقنع'! لالص كلونا ألمماحة) طبسلا 

340-55 :40 وعاامطادعة إه أمصصمل طوس “حصملنة؟ طنته وطتصروظ" (2000) .ل ,لأممدكا 

وءطختاط العسطعاظ تلدماح<0) ,اماتممسرومصط مط كن عأعو/لا ع1 (2000) ]مولا 

عبرل ع طسة) تعبيلعطصن) .وماتهمصن) امدموموت (1992) .ا .أ ممعي لصن ,ك1 ل ممحرممتد:) ,يتا ,لأعضجلا 


نمآ وال ظلمنا 
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لنها00 لالازم 


مكتع2 اندوع زولا عبرلتطصيت نعأومل لدعلا تاعددماعنة 10 موقا أده رطتمودظ (2000) اط ,مجانلا 

١|‏ وماعل! ,كمكسصرزة ,متمصماة (.لت) معكمظا عل مز لمجوععيت) “كن ل تمبرل5 وممصتبيدس] مطل" (1986) .ل ,عاج 
.كمعم”] لإخأدوع الونا ونط تسصسادت تعارن؟ 

كما ممم ,لااوصملةا (.ل») معدمطا ذ] مز "بدصعمت ععدمول! لمه مسكصا لسكلا" (1986) عا سناد 
مكوعع2 'وانك زولا وتطسات) يعادلا بعل« , بجماممل| 

تومةآننده”! (خلت) اأدمتة) .ل( لسد العسلئم8 (٠.‏ صز "رممنع© (ساظ) لمه سوطتدص" (1996) ىق ,التعلح 
كده6”! وأكمدعد الا أن وت دلولا تممكتتواط ,كتلود جلزت وعد كسمم 

فاع تمص ذل صا "رصن لساك عهناء))0 أن مولا" (1996]) 1١‏ ملعلا لنصد .ةق ,عذاها .5 ,طعة5 ,.5 عامط ءلم 
.39-4 ,كدعوا انديع ولا عبرل اتطصدهت نعل أطمه<ة) بلمطاط زه دمتسمط] زه ععتمعط1 (كلن) اعتم5 18 مد 

ناته ,ككننا هسك ]5 ,مكدعت [ه تسعة لعنموننها عم تعصتله اذ (2003) .5 مطءنو5 لصح ,.ك بكامطء تلم 
.كوعم”1 لماوع ولا لسدا<0) نلده!»:0 ,كلسزابة بعل 0) ي«تلجميوعلدنا 

001 نمه جزس )مما .:) مذ "هلظ مز معد محصساط عط لسد وطتجرصظ أه عمعمك م1" (1999) بي ,جيم مجاعم 
تالدع تهنا خمتطمتا؟ عمطدل :8117 عممحسء لظ «متسوضًا لبج ,«منجررت بمنانةا سمالا ممصماوكمط (.كلن) عاك 
تنا 

كه الو رتولا العا معنا ,معداعحعا 5اامنماععمة جنل ليس لظا اجيم تدحضامالا وساتاماة (بومتسمعطمة)) ل 
.كوعء”1 متصعم]نات 

0 :لون0:1 ,ارك اتن #كنالممانا ,عاكدالا! حت عام كنا سه «منامرظ تممكمعطا عمل ص12 (2005) .[ مممحصتطيم 
خجنى”] لعلو لوملا 

لدا0 نلرهاي0 مام اءد'! زه وتمسكمانطظ زو ملممطليدم!! عط1 (.لت) تصع" .[ صذ "مممتتمسيظ" (برمفسمعطين4) سم 
مكجت”1 برواكىن زولا 

لالد خلصنا لعم)ء«0) ارملا سعل! ممسصمت) عط قعه ,«متتمدظا ,«منءاظا بوعاعمصطة) هميد (1995) .21 ,طنتم5 
قجعما1 

,ووأمؤمكمائط جه جمعظ 1 حا لخلب) طتسة اط لمد صعالة عل هذ "ملتحصا عدل سما ويمتماويحصا" (1997) ب 
كدهء! لانم زولا لوناء0 جاوولا سملم 

سنا "رصماعداونة لععععةا لصه ونالتصم نمك بمتلتطسعمع] ممنتميرمح" (1997) .5 وامطءتل! أمه .5 بطعتيك 
297-26 :12 مومنجاتما لدت 

ان”] هن ملنرات) سردن م1 (.كلن) ممعطان) طعمسطكت) 1 سه النط .لهذ "يساظ اسه ممتستصظ" (1998) © ,عولطلا 
خومم”! لوعتدوع اتولا لعماح0 لعولا حمل ,ومميوة 

.كوت؟"! لمعا تعلروا مط ,و( نمؤسجك زه ومامطعووط 116 (1991) ا ,عموينا 
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فولك تيرسمان 

«لا أعرف عملاً عظيمًا من أعمال الفن فى الثقافة العالمية كلها لا يمكن أن 

يكون مرتبطا بمثال أعلى أخلاقى, يعتمد على بعض الدوافع الأخرى مثل 

الجوانب المظلمة من الحياة. يمكن أن تجد أعمالاً موهوبة من هذا النوع؛ لكن 

لا يمكن أن تكون أعمالاً عظيمة». 

أندريه تاركوفسكى (مقتبس عن ليبكوف 194/48, ترجمة رويرت بيرد) 
هناك أفلام عديدة تطرح أسثلة أخلاقية ومواقف محملة بالأخلاق» وهذا جزء من 

السبب فى أننا نجد هذه الأفلام مثيرة للاهتمام. وفى العادة فإن الأفلام تثير انتقادات 
أخلاقية,. وتركز بعض هذه الانتقادات على أحداث حدثت خلال صنع الفيلم. هناك مثال 
من الفيلم العظيم «فيتز كارالدوه (1947) لفيرئر هيرتزوج, حيث البطل الأيرلندى فيتز 
جيرالد (الذى غير اسمه إلى فيتز كا رالدى عندما وصل إلى أمريكا الجنوبية عند نهاية القرن 
التاسع عشر). إنه يريد بناء دار للأوبرا فى مدينة الأحراش «إكويتوس». ويخطط لتمويل 
مشروعه بتجميع ثروة من صناعة المطاط. ولكى ينقل المطاط. فإنه يقرر أن يحرك سفينة من 
جزء من نهر الأمازون إلى جزء آخرء بواسطة العبور فوق تل كبير بين الجزءين. والفيلم 
يعتمد على قصة حقيقية: حيث قام فيتز كارالدو بتفكيك السفينة وحملها عبر التل فى قطع 
صغيرة. قرر هيرتزوج إعادة تمثيل الحدث بدفع سفينة عملاقة فوق تل كبيرء باستخدام 
نظام من البكرات ورجال الهنود الحمر من المنطقة. وأصبحت صورة هؤلاء الهنود وهم 
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يشدون السفينة العملاقة فوق التل صورة محورية فى الفيلم. كان هذا المشروع يتضمن 
مخاطر كبيرة: كما أشار هيرتزوج عدة مرات قبل بداية المشروع. وما كان الناس يخشون 
منه حدث بالفعلء. فقد انقطع أحد الكايلات, لتنهار السفينة العملاقة بسرعة إلى سفح التل. 
وكانت معجزة ألا يموت أحد الهنود المستأجرين. برغم أن ثلاثمائة منهم أصيبوا بجروح. 
إن الحقيقة أن طاقم الفيلم قد واجه مخاطر متزايدة, وهو ما أثار بالطبع أسئلة أخلاقية. 

ومن وجهة نظر أخلاقية؛ فإنه لا يوجد شىء خاص حول الأفعال والقرارات التى 
تؤدى إلى عمل فنى. فمثل النشاطات اليومية الأخرى, يمكن تقييم الأعمال الفنية أخلاقيًاء 
والاعتبارات التى تتخذ فى هذا التقييم هى ذاتها كما فى النشاطات الأخرى: فنتائج وعواقب 
هذه القرارات, ونيّاتهاء تقيم إذا ما كانت تمثل انتهاكا للقواعد الأخلاقية المهمة. وبالطبع» 
فإن هناك بعض الناس قد يقولون إنه يجب السماح للفنانين بقدر من الحرية غير مسموح 
به للناس العاديين, على الأقل عندما يتصرفون بوصفهم فنانين. ولكن إذا كان هذا منطقيًا 
(وهذا ما أشك فيه)؛ فإنه يمكن قبوله بالإشارة إلى الظروف الخاصة التى يتضمنهاء أى 
إلى الدور الخاص الذى يقوم به القتانون. وكما أن هناك على المعلمين التزامات نتيجة 
لدورهم ومسئولياتهم بوصفهم معلمين, فقد تكون هناك قواعد خاصة تنطبق على الفنانين. 
وهذا مقبول بالتفكير - على مستوى أكثر عمومية - فى ذات القواعد والمبادئ التى تنطبق 
على كل المهن. بمعنى أنه إذا ما كان المرء مدرسًا أو فنائاء فإنه تنطيق عليه قواعد خاصة 
مرتبطة يدوره. 

وفى الجزء التالى سوف أتجاهل ذلك الفوع من الأسئلة المتعلق بصناعة الفيلم: وبدلاً 
من ذلك فسوف أركز على الأسئلة المتعلقة بنتائج هذه النشاطات. أى بالأفلام ذاتها. هل 
يمكن تقييمها هى أيضا من وجهة نظر أخلاقية؟ وقد تبدى الإجابة عن ذلك معتمدة على 
نظرتنا إلى طبيعة فيلم ما باعتباره عملا فنيًا. فمن إحدى وجهات النظرء فإن ما يشير إليه 
هو ببساطة «عرض سمعى بصرى». مستقل عن أى ارتباط بالطريقة التى تم صنعه بها 
والأقراد الذين صنعوه. إن هذا لا يستيعد التقييم الأخلاقى. لكنه قد يضع حدودًا لأنواع 
التقييم الذى يمكن إجراؤه. لذلك: فقد يكون محتملاً أن نسأل - من وجهة نظر أخلاقية - 
إذا ما كان أمرًا طيبًا أن يوجد هذا الشىءء وإذا ما كان يجب علينا أن نشجع الناس على 
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رؤيته. لكن هناك سمات أخلاقية أخرى (مثل إذا ما كان الشىء على صواب أم يستحق 
اللوم) من الصعب وصفها. فالأشخاص والأفعال وحدهم هم الذين تكون لهم سمات 
أخلاقية. وعلى سييل المثال» خذ فيلمًا يحض على العنصرية: ويدعو الناس إلى المشاركة فى 
هذا الموقف, وقد يكون هذا سيبًا لفرض الرقابة عليه. لكنه سيب لإلقاء اللوم عليه (مثلما 
نلقى اللوم على صانعه أو موزعه). 

ومع ذلك, ومن وجهة نظر أخرى حول طبيعة العمل الفنى» فإن الفيلم ليس مجرد 
عرض سمعى بصرى مستقل بذاته» بل يجب فهمه فى علاقته بحقائق سياق إنتاجه. مثل 
حقائق مقاصده الأساسية. وفى الحقيقة أن مثل هذه الاعتبارات تعتبر جوهرية فيما يخص 
الفرق بين عمل فنى ما ونوع من العرض للأضواء والأصوات. وبالنسبة لهذه النظرة 
«السياقية». فإن العمل الفنى هى إنجاز لشخص قام به (ليفينسون *1541. قولهايم 2١15/7‏ 
وهى النظرة التى توسع فيها ليفينجستون .)١١ ٠5‏ إن هذا العمل الفنى يسمح بتقييم 
أخلاقى أكثر تعقيدًا فيما يخص السينماء تقييم تغذيه أيضًا الحقائق حول عملية تؤدى 
إلى الفيلم, والتى تشوش قليلاً الفرق بين النقد الأخلاقى للأفلام والنقد الأخلاقى لصناعة 
الفيلم. ١‏ 

وفى الجزء التالى. سوف أناقش الأنواع المختلفة من النقد والمديح الأخلاقيين اللذين 
يمكن أن يتعرضا للفيلم. إن هذا لا يعنى أن فكرة ملاءمة تقييم العمل الفنى من منظور 
أخلاقى فكرة غير مثيرة للجدل. على النقيض. فإن من المعتاد القول بأن النقد الأخلاقى 
يتضمن نوعًا من الخطأ الجذرى, الذى يتجسد فى قول شهير حول الأدب قاله أوسكار 
وايلد: «ليس هناك شىء اسمه كتاب أخلاقى أو كتاب لا أخلاقى. الكتب إما أن تكون بشكل 
جيد أو بشكل سيئ. ذلك هو الأمر». ومعقولية هذا الموقف - مع ذلك - أسهل فى تقييمها 
بمجرد أن يضع المرء فى اعتباره ما يمكن أن يتألف منه النقد الأخلاقى. 

وإذا وافق المرء على أن لفيلم ما سمات أخلاقية. فسوف تثور أسئلة جديدة. كيف 
أن النقائص أو المزايا الأخلاقية المفترضة لفيلم ما تتفاعل مع القيمة الفنية والجمالية؟ هل 
يمكن لعيب أخلاقى أن يجعل الفيلم أسوأ من الناحية الفنية أى الجمالية؟ وإذا كان الأمر 
كذلك. هل يقوم العيب الأخلاقى لفيلم بالانتقاص من القيمة الفنية له, أم أن العيب الأخلاقى 
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يمكن أحيانًا أن يزيد هذه القيمة؟ وهناك العديد من المواقف المختلفة التى تواجه مثل هذه 
المسائل قد ظهرت. وسوف أستعرض بعضًا من هذه المواقف, بالإضافة إلى الحجج التى 
تثار ضدها. 

ومع ذلك؛ فإن رأيى هو أنه أيّا كانت النظرة التى نتخذها تجاه هذه القضية فإنها لا 
تجيب بشكل نهائى على سؤال إذا ما كان ملاثمًا للنقاد أي الدارسين الانخراط قى النقد 
الأخلاقى للسيتما. والنجاح فى تفسير سرد مثل فيلم ما يفترض فى العادة وجود إدراك 
للفضائل والرذائل الأخلاقية لشخصيات الفيلم» وللمواقف التى تواجهها هذه الشخصيات 
فى الفيلم. ومن المحتمل أن يكون صعبًا على المتفرج أن يفعل ذلك دون التفاعل فى حوار مع 
هذه القيم» والاستجابة من خلال تشكيل تقييمات أخلاقية. وسواء كانت السمات الأخلاقية 
للفيلم تؤثر على القيمة الأخلاقية أم لاء فإن ذلك ليس له إلا صلة قليلة بقيمة التواصل 
مع هذا التقييم الأخلاقى. وعند نهاية الفصل. سوف ألخص التعليقات حول السبب فى 
أن الفلاسفة الأخلاقيينء وأولئك المنشغلين بالتفكير الأخلاقى, قد مكدو فى الأفلام أداة 
مفيدة لاستكشافاتهم. 


- هل مكن أن تكون الأفلام 0 أخلاقية؟ 

النقد الأخلاقى للفن قديم قدم الفن ذاته. ويعود فى تاريخ الفلسفة إلى أفلاطون على 
الأقل. ومع ذلك. وفى وقت أكثر معاصرة, أصبح هذا الموقف ذا سمعة غير طيبة. وفى 
الحقيقة, فإننى أشك فى العديدين الذين يعتقدون أن الحديث عن «السمات الأخلاقية» 
للأفلام يتسم بمسحة سخيفة. وخلال ستينيات وسبعينيات القرن العشرين؛ وجه 
اليساريون فى السويد انتقادًا للأدب وللأشكال الثقافية الأخرى باعتبارها رجعية. وتعزز 
التظام الرأسمالى المعاصر غير العادل. وكان أحد المعرضين لمثل هذا الانتقاد كاتب الأطفال 
أستريد ليندجرينء والمشهور بكتبه وأفلامه عن الطفلة بيبى لونجستوكينج (أقوى طفلة 
فى العالم)؛ التى تعيش وحدها فى منزل كبير (لقد ماتت أمهاء وأبوها يعيش بعيدًا), وهى 
تعتمد بشكل كامل على نفسها بفضل قوتها ومهارتها وخزانة ضخمة مليئة بالعملات 
الذهبية. وطبقًا للنقاد. فإن هذه القصص تدعم أيديولوجية فاشية تفضل القوى والمستقل. 
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وتحتقر الضعيف. والآن. فإن هذه القصة تعتبر مثالاً على السخف الذى لا يصدق. 
والهستيرياء اللذين يتسم يهما الراديكاليون فى جيل عام ١1314‏ . 

وبالطبع» هناك أمثلة مقلقة أخرى للنقد الأخلاقى. وتلك هى الحالات حيث قامت 
الأنظمة السلطوية بحظر الكتب والأفلام لأنها تشيع القيم «الخاطئة» والأيديولوجيات 
الهدامة. وربما كان المرتبطون بمثل هذه الحالات والالتزام بالقيم الليبرالية. مثل حرية 
التعبير. هم الذين يشكلون القاعدة الأساسية لنزعة الشك تجاه النقد الأخلاقى للأعمال 
الفنية. ومع ذلك. فإن من المهم أن نلاحظ أنه بالسماح بالموافقة على مثل هذا النقد. فإن ذلك 
لا يعنى التزام المرء بوجهة نظر أخلاقية محددة (مثل قيم الطبقة العليا والطبقة المتوسطة 
الفيكتورية التى سخر منها أوسكاز وايلد. أى وجهات النظر السلطوية التى ارتبط يها 
أفلاطون). كما يعنى الالتزام بوجهة النظر القائلة بوجوب مراقبة أى حظر الأعمال الفنية. 
كما يمكن للمرء أيضًا الإيمان بأن هناك أسبابًا طيبة للسماح بحرية التعبير» ويؤمن فى 
الوقت ذاته بأن لبعض الأعمال الفنية نقائض أخلاقية. كما قد يؤمن للمرء بأن الزنا يمثل 
مشكلة أخلاقية ومع ذلك لا يعتبر انتهاكًا للقانون. وكما قال جون ستيوارت ميل. فإن هناك 
حججًا تقوم على الحكم الأخلاقى من خلال العواقب والنتائج تدعم حرية التعبير. ولا تطرح 
افتراضات مسبقة حول الوضع الأخلاقى للتعبير المسموح به. 

وإذا اعتقد المرء أن من الملائم تقييم الأعمال القنية على نحو أخلاقىء فما هو الأساس 
مثل هذا التقييم؟ هناك العديد من الاحتمالات؛ فإذا كان العمل الفنى يسجل أحدانًا حقيقية 
للعنف والتعذيبء فإنه يمكن القول بأن لا أخلاقية هذه الأعمال قد ورثها العمل الفنى ذاته. 
كما يمكن القول بأن العمل معيب أخلاقى لأنه يزعج الناس, مثلما يحدث عندما يسخر من 
بعض المعتقدات الدينية. 

والنقد الذى يحتاج إلى حجج وبراهين معقدة هو الذى يحدث عتدما يشجع العمل 
الفنى أنواعًا من السلوك غير مرغوب فيها ومعادية للمجتمع. وحاليًا يثار مثل هذا النقد 
تجاه الأفلام أكثر من أشكال التعبير الثقافى الأخرى. وذلك لتأثير الأفلام الحالى على ْ 
المجتمع. والفكرة هى أن العنف فى الأفلام يؤدى إلى العنف فى الشوارع, وإذا تم تصويره 
بطرق محددة (تضفى العظمة عليه). ويمكن القول بأشياء ممائلة حول أنواع أخرى من 


1045 


الظواهر غير المرغوب فيها (مثل السيطرة الذكورية, والعنصرية.. الخ), والحجج من هذا 
النوع هى فى أوسع معانيها تقوم على الحكم الأخلاقى من خلال العواقب والنتائج؛ لكنها 
لا تعتمد على الافتراضات حول ما يجعل نتائجها جيدة أو مرغويًا فيها. وعلى سبيل المثال» 
وبالدفاع عن مثل هذه الحجج. فإن المرء لا يلزم نفسه بوجهة النظر النفعية. بأن كون 
النتيجة مرغوبا فيها تعتمد على قدر «السعادة» التى تحتويها. 

ومع ذلك, فإن المشكلة الواضحة بالنسبة لهذه الحجج هى أن صدق المزاعم التجريبية 
التى تعتمد عليها - المزاعم التى تقول إن الأفلام تؤثر عاطفيًا بالفعل على مواقف وسلوك 
الناس بالطريقة المفترضة - هذا الصدق من الصعب تمامًا تحديده؛ بل إن من الصعب 
إخضاعه للأبحاث. حيث إن مواقف وسلوك الناس هى نتيجة معقدة للعديد من العوامل 
المختلقة. ما هو السبب الذى نملكه للاعتقاد بأن الأفلام هى التى تقدم العامل الحاسم أو 
العوامل الحاسمة؟ وربما كان النمط الفيلمى المعرض أكثر من غيره للبحث من هذا النوع هو 
أفلام البورنوجرافياء حيث إن هناك مخاوف من أن استهلاكها يؤدى إلى العنف الجنسى 
ويعزز عدم مساواة الرجل والمرأة. لكن الأدلة التى تم جمعها من خلال هذا البحث تبدو 
بعيدة عن أن تكون مقنعة ونهائية (لاستعراض بعض هذه الأبحاث, انظر دونرستين 
وآخرين. 1941). 

ومع ذلك. فإن هناك نوهًا آخر من النقد الأخلاقى. وهو النوع الذى لا يعتمد على 
أية توقعات بعيدة حول أن الأفلام قد تؤثر عاطفيًا على السلوك العامة. ومن وجهة النظر 
تلك» ولكى تكون الأفلام معيبة أخلاقيًا فإنه ليس من الضرورى أن تنجح بالفعل فى زرع 
مواقف أو وجهات نظر أخلاقية معيبة فى جمهورهاء على الأقل بطريقة شاملة. إذ يكفى 
إذا كانت تقر هذه المواقف وتصادق عليها. ولكى نستخدم كلمة «نقر» أى «نصادق على». 
فى هذا السياقء فقد ييدى هذا غريبًاء إن إننا نعتقد عادة أن الأفراد أى المفكرين هم وحدهم 
الذين يفعلون ذلك. ومع ذلك. وفى ضوء المفهوم الواسع للفيلم, والذى ذكرناه سايقاء 
باعتباره إنجارًا لإنسان أكثر من كونه «مجرد عرض سمعى بصرى»»: فإن الاعتراض تكون 
له قوة أقل. وفى ضوء الحقائق حول الفيلم وصنعه (والنمط الذى ينتمى إليه. ومقاصد 


196 


صنعه... إلخ), فإنه يمكن رؤيته باعتباره يقترح استجابات محددة للمتفرج. مثل أحاسيس 
التعاطف أو الكراهية تجاه شخصيات محددة. وإذا كانت الاستجابات مثيرة للمشكلات 
على المستوى الأخلاقىء فإن ذلك يمكن رؤيته كنقيصة فى الفيلم (مثل هذه النظرة تم الدفاع 
عتها فى كارول ,7٠٠١‏ وستيكر 7* ١7٠ء‏ على سبيل المثال). وعلى الأقل فإن الأمر كذلك 
بالفعل كما يبدو لىء إذا كان الفيلم قد تم صنعه لكى يضمن أو يفضل هذه الاستجابات. أى 
من أجل تشكيل هذه الاستجابات باعتبارها واضحة أو معقولة؛, فى ضوء خصائص الفيلم. 
وإذا لم تكن للفيلم مثل هذه النيّات فى تصميمه؛ فإن من المنطقى أكثر الاعتقاد بأن النقائص 
تكمن (فقط) فى صانع الفيلم وليس فى القيلم ذاته. 

وبرغم أن هذا النمط من النقد لا يعتمد على الادعاءات التجريبية المثيرة للمشكلات 
التى يعتمد عليها النمط الأول, فإنه يثير مسائل منهجية أخرى؛ فيما يخص التفسير. 
كيف يمكن لنا أن نحدد أن الفيلم يقر يمنظور معين؟ بعد كل شىءء يجب علينا أن نميز 
بين الإقرارء ومجرد التصوير أو ريما الاستكشاف لموقف محدد (وفى الوقت ذاته البقاء 
محايدًا تجاهه), والذى لا يحتاج إلى أن يكون أساسًا للتفكير فى أن الفيلم معيب أخلاقيًا. 
وعلى النقيض, فإنه يمكن اعتباره فضيلة؛ لأنه يزيد فهم المتفرج للمسائل الأخلاقية 
والمواقف التى يعالجها الفيلم. 

أى أن الفيلم قد يحتوى على سمات تبدو سطحيًا كأنها تدل على أنه يدعى المتفرجين 
للمشاركة فى منظور معيب ما. ومع ذلك فإن النظرة الفاحصة التى تأخذ فى اعتبارها 
عوامل أكثر قد تقوض انطباعنا الأول. خذ مثالاً من فيلم الأكشن الكوميدى «عصابة أوشان 
الأحد عشر» .)٠ ١(‏ حيث شخصية دانى أوشان يسعى إلى الانتقام من أحد أعدائه, 
الذى أدى به إلى السجن وأغرى حبيبته, وخطة أوشان هى سرقة نادى القمار الذى يملكه 
غريمه. وفى ضوء التصوير للبطل ومعاونيه. فقد يبدو الفيلم وكأنه يقر الإجرام. ومع 
ذلك فإننا يجب أن نضع فى الاعتبار المواضعات الخاصة التى تحكم الأفلام التى تنتمى 
إلى نمط فيلمى بعينه. ففى أفلام الأكشنء ينال الناس ضربات على رؤوسهم. ويلقى بهم 
من النوافذ الزجاجية؛ وذلك دون أن يصابوا إصابات خطيرة. وهذا يشير إلى أن بعض 
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المخاوف التى تنطبق على العالم الحقيقى لا يجب أن تنطبق على العالم المتخيل (الفنى) 
الذى يصوره الفيلم. وبالفعل, فإننا نرى عادة فى هذه الأفلام القليل جذا من معاناة وبؤس 
ضجايا البطل. وهذه الشخصيات تظل قصاصات ذات يُعدين» وهو ما يرسل رسائل بأن من 
المتوقع أن يعطل المتفرج بعضًا من مبادئه الأخلاقية عندما يقيم ما يحدث لهذه الشخصيات. 
ويبدو لى أن هذه التقييمات لتأثير الفيلم باعتباره يقر منظورًا لا أخلاقيًا هى - لأسباب 
عديدة - تقييمات غير ناضجة (انظر ديفيز ' * ؟, من أجل مناقشة مغزى المواضعات من 
النوع الذى ناقشناه هنا). 

ويتم طرح هذه الاقتراحات فى العادة فى الارتباط مع النهضة الحديثة نسبيًا 
للمعالجات الأرسطية والقائمة على الفضيلة والأخلاق والخالصة بالفلسفة الأخلاقية 
(انظر على سبيل المثال: هيرسثاوس .١154٠‏ وسلوت .)١195:”‏ وتشك هذه المعالجات فى 
محاولات وضع الالتزامات الأخلاقية فى ميثاق للمبادئ العامة (مثل مذهب النقعية): كما 
أنها تؤكد على الأسئلة الأخلاقية الأساسية فيما يتعلق بالشخصيات أكثر من الأفعال. وهى 
بشكل خاص تؤكد على أهمية تطوير وتبنى شخصية مستقرة محددة - أى الفضائل. وتلك 
هى السمات التى تسمح للشخصية بأن تحقق أهمية الصفات الأخلاقية البارزة فى أحد 
المواقف. وتتصرف طبقا لذلك. أى أنه لكى تكتسب الشخصية هذه السمات يجب عليها أن 
تطور حساسية محددة, وهو ما يسمح للمرء بأن يدرك عناصر الموقف ذى الملامح الأخلاقية 
المحددة. وقد قيل إن تذوق الفن السردى - مثل الأدب والسينما - قد يحتوى على دور مهم 
فى تطوير مثل تلك الحساسية؛ إذ تسمح بتجسيد تعقيد المواقف التى تثير أسئلة أخلاقية, 
وتدعو المتفرجين إلى رؤية هذه المواقف من منظورات مختلفة؛ بأن تتيح لهم «محاكاة» 
وجودهم فى مثل هذه المواقف (انظر كورى 1495. ميردوك ©1517/ نوسياوم ©195). 
ومع ذلك تجب ملاحظة أنه برغم أن هذا النمط من المنطق يستخدم عادة من قبل أصحاب 
نظرية الفضيلة؛ فإن هناك منظرين آخرين يتبنونها أيضًا. إن كل النظريات الأخلاقية 
القابلة للتطبيق تؤكد على أن القعل المسئول يحتاج إلى شىء مثل التقمص, والقدرة على أن 
يضع المرء نقفسه مكان الآخرين لكى يجمع معلومات ذات علاقة. 
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- القيمة الأخلاقية والقيمة الفنية 

إذا وافقنا على أن من المعقول القول بأن للأفلام سمات أخلاقية من النوع الذى أعطينا 
له أمثلة فى الجزء السابق. فإننا قد نريد أن نعرف كيف تتفاعل هذه السمات مع القيمة 
الفنية. وهنا تظهر عديد من المواقف المختلفة التى تعالج ذلك. 

وعادة ما تعرض هذه المواقف بطريقة تفترض بشكل مسبق تمييزًا بين القيمة الفنية 
والجمالية. إن القيمة الجمالية لعمل فنى تركز على يعض سماته فقط - مثل الرشاقة, 
والجمال. والوحدة. ورهافة التعبير- بينما يضع تقييم القيمة الفنية فى اعتباره كل 
الأشياء, مثل القيمة الإدراكية (ماذا نتعلم منه), أو قيمته المتعلقة بتاريخ الفن. أى أن القيمة 
الفنية توضع فى مفهوم قيمة «مركبة» تتضمن بالإضافة إلى القيمة الجمالية أنماطا أخرى 
من القيم أيضًا (دين .7٠٠١‏ ستيكر 07,5٠٠6‏ 10). وبالطبع فإن من الممكن استخدام 
«القيمة الجمالية» بمعنى أوسع؛ بحيث تشمل الأبعاد الأخرى أيضاء لكننى سوف أقبل هذا 
المصطلح فى الجزء التالى. كيف تقوم النقائص والفضائل فى عمل فنى بالتأثير على القيمة 
الفنية؟ إن هذا هو السؤال هو الذى سوف أتناوله. والفكرة هى أنه برغم أن التأثير على 
القيمة الجمالية للعمل سوف يكون إحدى الطرق التى تقوم بها نقيصة أو فضيلة أخلاقية 
بتغيير قيمته الفنية, فإن من المفهوم على الأقل أن هناك طرقًا أخرى. 

هناك رؤى عديدة حول العلاقة بين السمات الأخلاقية لعمل فنى وقيمته الفنية. 
والموقفان المتطرفان على طرفى نقيض هما «النزعة الأخلاقية» من جانب. و«نزعة الاستقلال 
الذاتى» من جانب آخر. والنزعة الأخلاقية هى الرؤية القائلة بأن النقائص والفضائل 
الأخلاقية لها دائمًا مغزى فنى. فالنقيصة الأخلاقية هى دائمًا نقيصة فنية (جوت 1114). 
وعلى النقيض قإن نزعة الاستقلال الذاتى تنكر أن النقائص والفضائل الأخلاقية لها مغزى 
فنى على الإطلاق (آيزينبيرج 191). وكلاً من هذين الموقفين غير متوائم مع الموقف 
«ضد النظرية» الذى ينكر أن هناك علاقة منهجية من أى نوع بين القيمة الفنية والقيمة 
الأخلاقية. ومن خلال هذا الموقف فإن النقيصة الأخلاقية يمكن أن تكون أحيانا نقيصة 
فنية. وأحيانًا أخرى تكون غير مهمة وغير ذات علاقة. وأحيانا ثالثة تكون فضيلة فنية (من 
أجل مناصرين معاصرين لهذه الرؤية: انظر جاكويسون 19917, وجون 1 * '1). والموقف 
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الذى يسمح بهذا الاحتمال الأخير - أن تكون النقيصة الأخلاقية فضيلة فنية - يطلق عليها 
«اللاأخلاقية» (كيران ٠”‏ ١؟).‏ وهناك موقف آخر استقبل أخيرًا بقدر من الاهتمام هو 
«الأخلاقية المعتدلة» (كارول »)2٠٠٠‏ الذى يقول بأن بعض النقائص الأخلاقية قد تكون 
نقائص فنية. وبعض الفضائل الأخلاقية فضائل فنية. وكما هو واضح . فإنه يمكن التمسك 
بهذه النظرةء والاعتقاد أيضًا بأن النقائص الأخلاقية قد تكون أحيانًا فضائل فنية. لذلك 
فإن الأخلاقية المعتدلة متوافقة مع الرؤية المضادة للنظرية. 

ويعتمد تقييم هذه المواقف على كيفية فهم مفهوم «القيمة الفنية». فمن إحدى وجهات 
النظر. فإن فكرة تقييم القيمة الفنية على أساس وضع كل شىء فى الاعتبار يجب أن تؤخذ 
بحذافيرها. إذ يجب وضع «كل» شىء فى الاعتبار. وبناء على ذلك إذ! كان العمل الفنى 
يسمح بالتقييم الأخلاقى, فإنه يصبح بلا معنى أن تقول أن النقائص أو الفضائل الأخلاقية 
يمكن أن تؤثر على القيمة الفنية (انظر على سبيل المثال: دين ٠ ٠ ٠‏ ؟. ص ؟). فإن من الممكن 
تبنى نظرة أضيق لمفهوم القيمة الفنية. ونضع حدودًا للأسس والاعتبارات ذات الصلة. 
وعلى سبيل المثال» يصر البعض على أن وضع التقييم للقيمة الفنية لعمل فنى يتطلب تقييمه 
من منظور محدد. أى تقييمه باعتياره فنا. وليس قى علاقته مع دور آخر أو وظيفة أخرى 
قد يقوم بهماء كما يحدث عندما ينظر إليه باعتباره أداة تعليمية (جون ٠ 2) ٠5‏ وبهذه 
النظرة. فمسألة أن النقيصة الأخلاقية يمكن أن تكون نقيصة فنية تبقى سؤالاً مفتوحًا. 
برغم أن المرء قد يتساءل بالطبع ماذا يعنى أن تقول إن عملا فنيّا باعتباره فنا. وعلى أية 
حالء فإن الحالات التى أثارت أكثر الجدل هى الحالات حيث يفترض أن النقائص الأخلاقية 
تؤثر على القيمة الفنية للعمل. ليس بشكل مياشر (عندما يفترض أن القيمة الأخلاقية هى 
جزء مكون من مفهوم القيمة الفنية ذاته), وإنما من خلال التأثير على شىء مختلف, مثل 
قيمته الجمالية. وتلك هى الحالات التى سوف أركز عليها. | 

ولكى نحكم بين النزعة الأخلاقية وهذه المواقف الأخرى. فإننا فى حاجة إلى أن نقول 
شيئًا عما يمكن لنقيصة أخلاقية أن «تؤثر» أو «تزيد» أو «تنقص» من القيمة الفنية لعمل ما. 
لذلك. فلتفترض أن صانع أفلام يقوم - من أجل أن يحقق استجابة معينة من جانب المتفرج 
- بصنع حركات معينة تنقص من القيمة الفنية للفيلم. مثل تبسيط القصة وشخصياتها. 
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إذن. إذا كانت الاستجابة تثير التساؤل من وجهة نظر أخلاقية. فإن ذلك يجسد كيف أن 
نقيصة أخلاقية قد تؤثر على القيمة الفنية للفيلم. ومع ذلك. فإذا كان من الممكن تحقيق 
هذه الاستجابة بدون اتخاذ هذه الإجراءات؛ فإن العلاقة بين النقيصة الأخلاقية والنقيصة 
الفنية تكون مجرد أمر محتمل أو عارض. ومن المفترض أن القول بأن النقائص الأخلاقية 
يمكن أن تؤثر على القيمة الفنية بهذا المعنى يظل مثيرًا للجدال. وعلى ذلك. إذا أردنا أن 
نجد موضوعًا ذا معنى للجدال, فإنه يجب علينا أن نفترض أن العلاقة المزعومة بين القيمة 
الأخلاقية والقيمة الفنية هى علاقة أقوى من ذلك. 

كيف يمكن للمرء أن يحاول تأسيس فكرة أن هناك علاقة بينهما أكثر مباشرة؟ تأخذ 
إحدى حجج النزعة الأخلاقية نقطة بداية لها من فكرة إنه إذا لم يكن الفيلم قد تم تصميمه 
لكى يضمن أو يبرر الاستجابات التى يدعو لهاء فإن ذلك يمثل نقيصة فنية. وعلى سبيل 
المتال. إذا لم يكن الفيلم الكوميدى خفيف الظلء أو إذا لم يكن فيلم الإثارة مشوقاء فإن 
الفيلم يكون قد فشل كفيلم ويكون معيبًا فنيًا. الآن» إذا كان الفيلم لا أخلاقيًا بسبب إقراره 
لموقف لا أخلاقى, فإنه يدعونا إلى مشاركة هذا الموقف. لكن لأنه موقف أخلاقىء فإنه لا 
يمكن تبريرهء لذلك فإن النقيصة الأخلاقية هى (دائما) نقيصة فنية. وذلك هى ما يسمى 
«حجة الاستجابة المستحقة» (جوت 1598,. ص 1550, كارول ' * * ".ص 1575). 

والمشكلة الواضحة لهذه الحجة هى أنها تستخدم الالتباس فى مصطلح «التبرير». 
فأحد معانى تبرير شىء ما هو أنه مقبول أخلاقيًا (كما نقول إن العنف للدفاع عن النفس 
عنف مبرر). ومع ذلك فإن هناك معنى آخر مستمد من وجهة نظر عقلانية منطقية (كما 
نقول مثلاً إن فكرة ما مبررة بفضل دليل مادى قائم). ويمكن إقامة الحجة بأنه عندما يخفق 
تبرير الاستجابات بالمعنى الثانى فإننا نستنتج أن هذا الفشل جاء بسبب نقيصة جمالية. 
لذلك. فإن حقيقة أن استجابة ما ليست مبررة أخلاقيًا لا تنفى أنها مبررة بالمعنى الثانى, 
تشير إلى فشل هذه الحجة. 

وهناك حجة أخرى ذات علاقة اقترحها نويل كارول (برغم أنه قدم هذه الحجة لدعم 
النظرية الأخلاقية المعتدلة. أكثر من النزعة الأخلاقية الخالصة). يتخيل كارول رواية تدعو 


جمهورها للاستجابة بالإعجاب بمستعمر سادى «يعذب كل هندى أحمر يقابله».ويصفه 
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بأنه «حشرة ضارة». وهو موقف توافق عليه الرواية. إن ذلك يجعل العمل معيبًا أخلاقيا, 
ومع ذلك فإنه إذا كانت هذه الرواية مكتوبة جيدًا. فلن يستطيع القراء بشكل طبيعى تكوين 
مشاعر الإعجاب تجاه المستعمر, ببساطة لأننا لا نميل إلى الإعجاب بمثل هذه الشخصيات. 
. وبكلمات أخرى. فإن الشخصية تفشل فى. أو حتى تعارض «معايير الإعجاب الأخلاقية». 
إن ذلك يجعل النقيصة الأخلاقية نقيصة فنية أيضًاء لأنها تمثل «فشلاً فى بناء الشخصية 
فى توافقها مع الظروف المبررة للاستجابة العاطفية المرغوبة». أو كما يقول كارول: 
«السبب فى أن العمل معيب جماليًا هو أنه معيب أخلاقيًا. فبرغم أن العمل يدعو إلى الإعجاب 
بوصفه جزءًا من خطته الجمالية؛ فإنه يفشل فى تحقيقه, لأنه عمل شرير». (كارول ,٠٠٠١‏ 
ص 55-/717/1). ومثل الحجة التى تدعو إلى النزعة الأخلاقية» فإن هذه الحجة تعتمد على 
فكرة أن فيلم ما يكون معيبًا أخلاقيًا عندما لا يتم بناؤه لكى يحقق الاستجابات التى يدعو 
لها. ومع ذلك. وفى هذه الحالة» فإن السؤال ليس إذا ما كانت الاستجابات مبررة أخلاقيًاء 
بل إذا كان مبررًا «لنا» أن نفكر ونعتقد أن المتفرج سوف يشكل بالفعل هذه الاستجايات. 
والسبب فى أن الرواية حول المستعمر لا تفى بهذا الشرط هو؛ ببساطة أنها تدعو لاستجابات 
(على سبيل المثال. الإعجاب بالقسوة العنصرية) يعجز الناس ذوو الحساسيات الأخلاقية 
المعتادة عن تكوينها. وذلك لأنها بالتحديد استجابات لاأخلاقية. 
لاحظ أننى الآن قد فسرت هذه الحجة باعتبارها تقوم على الادعاء حول الاستجايات 
التى يستطيع الجمهور تكوينها. إن هذا يعنى أنه بقبول هذه الحجة فإننا نلزم أنفسنا بفكرة 
أنه إذا تحلل الناس أخلاقيًا (إلى درجة قدرتهم على الإعجاب بالقسوة). فسوف تزداد 
القيمة الفنية للعمل. بافتراض بقاء العناصر الأخرى ثابتة. قد تبدى هذه النتيجة غريبة, 
وإحدى الطرق لتفاديها هو طرح السؤال حول قدرة المتفرجين على تكوين الاستجابات 
التى يكونون حساسين لها أخلاقيًا. لكن اعتبار أن الفشل فى تحقيق استجابات هو بهذا 
المعنى فشل فنى. يمثل مصادرة على المطلوب ضد نزعة الاستقلال الذاتى. وهناك اعتراض 
ممكن آخر على حجة كارول, يكمن فى الاقتراح الذى سبق طرحه. بأنه عند فشل عمل فنى 
فى تحقيق الاستجابات التى يدعو لها. فإن السمة الأخلاقية الملغزة لهذه الاستجابات يمكن 
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رؤيتها بشكل أكثر منطقية باعتبارها نقيصة فى الفنان وراء العملء وليست نقيصة فى 
العمل ذاته. 

هل يمكن للنقائص الأخلاقية أحيانًا أن «تزيد» من القيمة الفنية للفيلم؟ إذا كان الفيلم 
يضور منظورًا لا أخلاقيًا معيئًا بطريقة تجعله مفهومًا وقابلاً للتصديق فى الجانب النفسى, 
فإن ذلك يمكن أن يزيد قيمته الفنية. بأن يزيد مثلاً من فهم الجمهور لهذا المنظور. ومع ذلك» 
فإن تصويره لهذا المنظور (بينما يبقى محايدًا تجاهه) ليس كافيًا لكى يجعل الفيلم معيبًا 
أخلاقيًاء إذ يجب عليه - لكى يصبح معيبًا أخلاقيًا - أن يقر بهذا المنظور. كيف يمكن لمثل 
هذا الإقرار أن يسهم فى القيمة الفنية للفيلم؟ 

لا تحفل أدبيات علم الجمال بأمثلة من الأفلام التى يفترض أن لا أخلاقيتها تساهم فى 
قيمتها الفنية. لكن أحد الأمثلة الذى تتم مناقشته كثيرًا هو فيلم لينى ريفنشتال «انتصار 
الإرادة» (157). وهو الفيلم التسجيلى الذى يقدم هتلر باعتباره بطلا ذا رؤية ومحبويًا 
من الشعب الألمانى. والذى يفترض أنه سوف يحقق لشعبه الإنجاز واحترام الذات. وعادة 
ما يكال المديح للقيلم لبراعته الفنية ومشاهده المذهلة وصوره القوية ورموزه؛. وهو يدان 
أيضًا لإقراره بهتلر وأفكاره. وكون أن للفيلم قيمة فنية ونقائص أخلاقية ليس كافيًا لإثبات 
أطروحة النزعة اللاأخلاقية. إذ يجب أيضًا توضيح أن القيمة الفنية تعتمد بشكل ما على 
النقيصة الأخلاقية. دون القول بأن القيمة الفنية تفوق النقيصة الأخلاقية وتتغلب عليها. 


- ما الفرق؟ 

قد يتساءل المرء عن أهمية الجدال بين النزعة الأخلاقية. ونزعة الاستقلال الذاتى: 
وما إلى ذلك. كما توضع المناقشة السابقة - بافتراض الفهم الواسع لمفهوم القيمة الفنية 
- فإن نزعة الاستقلال الذاتى تصبح أقل أهمية. بينما يمكن الدفاع عنها بافتراض فهم 
أكثر ضيقًا. كيف يمكن لنا أن نختار المفهوم (الواسع أو الضيق) حول القيمة الفنية؟ يبدو 
لى أنه ليست هناك مصادرة على المطلوب هناء لكن يجب تقرير المناقشة من خلال البرهان. 


وبعد كل شىء. فإن السؤال حول وضع حدود للقيمة الفنية تفصلها عن العناصر الأخرى 
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هو سؤال يتعلق بالتصنيف إلى حد كبير. ومن الأفضل إجابة مثل هذه الأسئلة بتأمل هدف 
التصنيف. 

وطبقا لذلك. يبدى لى أن نتيجة هذا الجدال بين نزعة الاستقلال الذاتى والنزعة 
الأخلاقية وما إلى ذلك هو جدال ذو قيمة محدودة. افترض أن الفوز كان من نصيب نزعة 
الاستقلال الذاتى» فإن هذا لا ينفى النقد الأخلاقى أو التقييم بوصفه نشاطا ذا قيمة للناقد 
أو الدارس. وبعد كل شئ, فإن تبنى مثل هذا المنظور الأخلاقى يمكن أن يكون جِرْءً! مهمًا 
من عملية محاولة فهم القيلم» بمحاولة إدراك وتمييز وجهات النظر الأخلاقية التى يعرضها 
الفيلم أو يقرها. 

كما أن انتصار نزعة الاستقلال الذاتى لا يقوض اهتمام فلاسفة الأخلاق وغيرهم 
بالتفكير الأخلاقى فى الأفلام وفنون السرد الأخرى. إن الأعمال الفنية قادرة على نحو 
متميز بأن تجسد تفاعلات ومواقف وعلاقات إنسانية؛ بطريقة يمكن أن تقتنص تعقيدهاء 
أى بعيدة على الأقل عن القصص التبسيطية المستخدمة فى تجارب الفكر التى «يختبر» بها 
فلاسفة الأخلاق ويستكشفون مبادئهم ونظرياتهم الأخلاقية. لذلك فإن الأعمال الفنية يمكن 
أن تكون مفيدة فى تقديم المادة للمفاهيم التى توحى يها نظرياتنا الأخلاقية. كما أنها تتيح 
لنا إدراك أين نحتاج إلى التمييز والتفريق. حتى لو لم تكن النظريات تتيح لنا ذلك. 

ومع كل ذلك, يبدو لى أنه هناك القليل من التداخل بين الأقلام التى تحث على النقد 
الأخلاقى. والأفلام التى تدعو فلاسفة الأخلاق للاهتمام بها أكثر. ففى أى سردء يكون 
الدفاع عن وجهة نظر محددة مصحوبا فى العادة بدرجة من المغالاة فى التبسيط. وهو 
ما يظهر فى حقيقة أن بعض الاعتبارات التى تعارض وجهة النظر التى يتم تجاهل يعض 
التعقيد فى المسألة التى يدافعون عنها. لذلك. إذا كان أساس النقد (أو المديح) الأخلاقى 
لفيلم ما هى أنه يدعم منظورًا أخلاقيًا معينًاء فإن الأقلام الأكثر عرضة مثل هذا النقد تميل 
إلى أن تكون هى الأقل إثارة للاهتمام بالنسبة لفيلسوف الأخلاق. ونحن لدينا ما يكفى من 
المغالاة فى التبسيط فى فلسفة الأخلاق. 


37 بن 2# 
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انظر أيضًا «الرقابة» (الفصل ١)؛‏ «العاطفة وإحداث التأثير» (الفصل 8), «التقمص 
والتفاعل مع الشخصية» (الفصل 5)؛ «العرّق» (الفصل ١؟)»‏ «ستائلى كافيل» (الفصل 
), «البورنوجرافيا» (القصل /5). 
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روبرت ستيكر 

سؤال: هل السينما فن؟ السؤال ملتبس. إنه قد يتساءل إذا ما كانت الأفلام أعمالا 
فنية. أو بشكل أكثر احتراسًا إذا ما كانت هناك أفلام هى أعمال فنية. أو قد يتساءل إذا ما 
كانت السينما شكلاً فنيّا. أو بشكل أكثر احتراسًا إذا ما كان نوع من الوسيط السينمائى 
شكلاً فنيًا. أو يحتوى على شكل فنى. والمضى قدمًا بشكل طبيعى فى السؤال الأول هو: 
ماذا يجعل فيلمًا معينًا عملاً فنيًا؟ والمضى قدمًا بشكل طبيعى فى السؤال الثانى هو: ماذا 
يجعل وسيطًا سينمائيًا شكلاً فنيًا. أو يحتوى على شكل فنى؟ 

قدلا يكون واضحًا هنا لأن هذه الأسئلة منفصلة ومتميزة الواحد عن الآخرء لكن 
هذا التمييز مهم. ويتم تجاهله. وهو ما يحدث أيضًا مع الدراسة الفلسفية للأشكال الفنية, 
التى احتلت دائمًا مكانة ثانوية بالنسبة للأعمال الفنية عندما يطرح الناس السؤال حول 
«ما الفن؟». 

وهذا هو سبب أهمية التميين بين الأسئلة: خذ مثالاً أحد الوسائط السينمائية, 
التصوير الفوتوغرافى. هناك الكثير من الصور الفوتوغراقية. مثل اللقطات الخاطفة التى 
تلتقط للعائلة, تلك الصور التى لا تطمح أن تكون أعمالاً فنية. بينما هنا صور فوتوغرافية 
أخرى هى أعمال فنية. ولكن فى ضوء العدد الكبير من الصور الفوتوغرافية اللافنية, 
فإن المرء قد يتساءل عما إذا كان التصوير الفوتوغرافى شكلاً فنيًا. وإذا لم يطرح هذا 
السؤال فإنه قد يتساءل عن المسئول عن وجود شكل فنى وسط البحر الواسع من الصور 


207 


الفوتوغرافية اللافنية. والهدف الأساسى لهذا الفصل هو السينما بمعنى الصور المتحركة 
كما ترى فى السينماء أو على شاشة التليقزيون أو الفيديو أو الدى فى دى. برغم أننى 
سوف أستمر فى التوقف عند الصور الفوتوغرافية عندما يكون ذلك مفيدًا. والرؤية الغالبة 
اليوم: هى أن السينما شكل فنىء وبالتالى فإن العديد من الأعمال السينمائية أعمال فنية. 
وبهذه الرؤية» فإن القضايا الأساسية تهتم بطبيعة الشكل الفنى, وطبيعة العمل الفنى 
السينمائىي؛ والحدود بين فن السينما ولا فن السينما. وهناك سؤال آخرء لكن ليست لدينا 
إلا مساحة محدودة لتناوله, وهو إذا ما كان هناك فوارق جوهرية فى الطريقة التى نتذوق 
بها الأعمال الفنية والأعمال اللافنية التى تشترك فى نفس الوسيط الفنى؟ 

لماذا يجب على المرء أن يهتم بإذا ما كانت بعض الأفلام أعمالاً فنية وإذا ما كان هناك 
شكل فنى سينمائى أو أكثر؟ والإجابة المختصرة للسؤال الأول هى: فى الوقت الذى نقر 
بأن فيلمًا ما هو عمل فنى لا يستتبع أن له أية قيمة خاصة. لكنه يستتبع أنه شىء يستطيع 
أن تكون له قيمة كبيرة. وفيما يتعلق بالسؤال الثانى. فإن الإجابة المختصرة هى أنه عند 
الإقرار بأن هناك شكلاً فنيًا سينمائيًا يستتيع وجود مؤسسة لخلق وتوزيع وتفسير وتقييم 
مجموعة من الأشياء. جميعها أفلام. قادرة على أن تكون لها مثل هذه القيمة. أما الإجابات 


- نزعة التشكيك حول السينما باعتبارها فنا 

قبل أن نمضى قدماء يجب علينا الإقرار بحقيقة أن هناك تشكيكا حول السينما 
باعتبارها شكلاً فنيًا. وكما لاحظ نويل كارول »)١15//(‏ وبيريس جوت (7* 2,7١‏ 0237 75), 
فإن معظم نظرية السينما الكلاسيكية هى محاولة للجدال ضد ذلك التشكيك؛ ولصالح 
الشكل الفنى السينمائى. وسوف يكون التركيز هنا على نسخة أكثر معاصرة من تلك 
الحجج التشكيكية. والتى قدمها بقوة روجر سكراتون (15457). 

كان الاستنتاج الرئيسى له هو؛ أن التصوير الفوتوغرافى والسينما ليسا فنوئًا 
تمثيلية (يمعنى الفنون التى تجسد أشياء يمكن التعرف عليها كما نتعرف عليها فى الواقع 
- المترجم)؛ وكلمة «الفنون» عنده تعنى الأشكال الفنية وليست الأعمال الفنية. وفى الحقيقة 
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أن سكراتون لا ينكر أن بعض الصور الفوتوغرافية وبعض الأفلام هى أعمال فنية تمثيلية, 
لكنه يعتقد أنها عندما تكون كذلك فإن هذا يعود إلى استخدامها وسائل مستعارة من 
الأشكال الفنية الأصيلة. ففى الصور الفوتوغرافية؛ يعود الفضل فى ذلك إلى فن التصوير 
التشكيلى. وطبقًا لسكراتون, فإن الصور الفوتوغرافية تصبح أعمالاً فنية تمثيلية فقط 
عندما «تفسدهاأ» بعض تقنيات فن التصوير التشكيلى. وفى حالة السينما قإن الفضل يعود 
إلى الدراماء قهناك أفلام هى أعمال فنية دراميةء لكن يبدو أن سكراتون يعتقد أن وجودها 
فى الوسيط السينمائى ليس إلا أمرًّا عارضًا وليس جوهريًا. 

كما لا ينكر سكراتون أيضًا أن الصور الفوتوغرافية والأفلام يمكن أن تكون لها 
قيمة جمالية بفضل شكلها (الفنى)» برغم أنه لا يذهب بعيدًا فى الادعاء (أى الإنكار بشكل 
صريح) أنها يمكن أن تكون أعمالاً فنية بفضل أهميتها الشكلية. وإننى أشك فى أنه لا 
يتعاطف مع صناعة الأفلام الطليعية التى تحاول الوصول إلى جوهر السينما بالتأكيد على 
الأيعاد الشكلية. مثل اعتمادها على عرض الضضوء وإسقاطه؛ أو خلقها تأثيرًا بالحركة. كما 
أنه قد لا يستحسن الأعمال الطليعية التى تؤكد على السينما باعتبارها آلية تسجيل برغم 
أن هذا هو ما يعتقد سكراتون أنه جوهر السينما. إنه فقط قد يعتقد أن استخدام الوسيط 
السينمائى لكى يصور على نحو رتيب هذه «الحقيقة» هو ما يجعل هذا التصوير عملا فنيًا. 

إن سكراتون يعتقد أن السينما ليست شكلاً فنيًا تمثيليًا. لأنه يعتقد أن السينما (أو 
التصوير الفوتوغرافى) لا يخلق تمثيلاً. والحجة الأساسية فى هذا الاستنتاج هى ما يلى: 

(أ) هو تمثيل ل (ب) فقط عندما يعبر (أ) عن فكرة حول (ب). 

تنتج الصور الفوتوغرافية (أو الأفلام) بالتفاعل فى علاقة السبب والنتيجة مع آلية 
فوتوغرافية. بطريقة لا تتطلب التفكير أى القصدية. 

حيث إن (أ) ينتج من مثل هذه العملية: فإنه لا يعبر عن فكرة حول (ب). 

إذن (أ) ليس تمثيلاً ل(ب). 

وكما هو واضح. فإن هذه الحجة وهذا البرهان ليسا مقنعين. أولاً. ماذا يبرر التعريف 
الجزئى للتمثيل فى المقدمة المنطقية (١)؟‏ وإذا نظر المرء إلى أدبيات التمثيل التصويرى. 
فلن يجد فيها أى تعريف قوى مثل ذلك الذى يستخدمه سكراتون. كما أنه ليست كل الصور 
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«المصنوعة يدويًا» تفى بهذا الشرط. افترض أنك طلبت منى أن أضع صورة لإنسان - أى 
إنسان- وأرسم صورة تصور هذا الإنسان بخطوط تشيه عيدان الثقاب. هل عبرت أنا 
عن فكرة حول الإنسان أو رجل أو رجال؟ ليس من الواضح أننى فعلت ذلك. هل صورت 
رجلا؟ نعم. حسب التعليمات. وثانيّا. فإن المقدمة المنطقية (؟) تبدى زائفة. فكون (أ) ينتج 
عن عملية لا «يتطلب» التفكيرء لا يتضمن أن العملية الفوتوغرافية لا تعبر أبدًا عن التفكير 
أو الفكر, إنه يتضمن فقط أنها ليس فى حاجة إلى ذلك (جوت 7* ٠‏ 7. ص ,)18١‏ ولكن ما 
رأينا. فإن هذا لا ينطبق أيضا على الصور المصنوعة يدويا. 

وقد يرد سكراتون على الاعتراض على المقدمة المنطقية )١(‏ بأننا قد أسأنا تفسيرها. 
إن كل ما يصل إليه «التعبير عن الفكر» هو أن هناك علاقة قصدية, وليست مجرد علاقة 
سببية: بين التمثيل وموضوعه. وبكلمات أخرىء فإن التمثيل الأصيل يجب أن يكون 
لديه دائمًا موضوع قصدىء قد يكون موجودًا أى غير موجود. وإذا لم يكن موجودًا فإنه 
قد يقتنص أو لا يقتنص المظهر الحقيقى للموضوع. إن الرسم بعيدان الثقاب يفى بهذا 
الشرط. وهناك تعريف للتصوير فى الأدب يفى بهذا الشرط أيضًا. كما يرد سكراتون على 
الاعتراض على المقدمة المنطقية (؟) بالقول إنه يتحدث عن صور فوتوغرافية (أو أفلام) 
مثالية. تنطبق عليها المقدمة المنطقية. وهى لديها موضوعات حقيقية تتفاعل بشكل سببى مع 
العملية الفوتوغرافية. ويجب على النتيجة - على الأقل بشكل تقريبى- أن تقتنص المظهر 
الحقيقى للأشياء والموضوعات. 

ومع ذلك فإن هذا مايزال غير مقنع. أولاً يمكننا أن نتخيل نوعًا (أى نمطًا فنيًا) من 
اللوحات تبدو كأنها لا تعتير تمثيلية بهذا التفسيرء لكنها بالتأكيد كذلك. سوف أطلق على 
هذا النمط «البورتريه المثالى». والذى يجب عليه - لكى يكون كذلك - أن يفى بالمواضعات 
التالية: أولا. ومثل كل البورتريه الفعطى. يجب أن يكون هناك شخص حقيقى فى الصورة, 
فليست هناك إمكانية أن يكون هناك بورتريه لشىء ليس موجودًا. وثانيّاء (أ) هو بورتريه 
مثالى ل (ب) عندما يقتنص (أ) بشكل تقريبى على الأقل المظهر الحقيقى ل (ب). واللوحة 
التى تفشل فى ذلك ليست بورتريه مثالى سيى. إنها ليست بورتريهًا مثاليًا ل (ب): يجب 
على (ب) أن يتفاعل فى علاقة سببية وبشكل صحيح مع العملية التى تحقق ل (أ) الوجود. 
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والبورتريهات المثالية مثلها مثل الصور الفوتوغرافية المثالية بالطرق التى تجرد هذه 
الأخيرة من نزعة التمثيل. إن موضوعها القصدى يتطابق دائمًا مع شىء حقيقى يتم 
وعملية الإنتاج. ومن الواضح أن البورتريهات المثالية قادرة على التعبير عن أفكار حول 
موضوعاتهاء يرغم أن موضوعاتها يجب أن توجد وأن يكون لها مظهر لا يختلف كثيرًا 
عما يتم تمثيله. ماذا عن الصور الفوتوغرافية (أو الأفلام) المثالية؟ إن هذا يعتمد على ما 
يعنيه سكراتون بهذا التعبير. فهو يبدو أحيانًا كأنه يعنى شيئًا عن عملية سببية خالية من 
القصدية. وإذا كان الأمر كذلك فإن الصور الفوتوغرافية (والأفلام) المثالية لا تستطيع 
التعبير عن الفكر, لكن سكراتون يجعل هذا حقيقيًا من خلال التعريف. فإن ما يعنيه يالصور 
الفوتوغرافية (الأفلام) المثالية هى تلك الناتجة عن استخدام التقنيات الفوتوغرافية أى 
السينمائية فقطء وليست التقنيات الآتية من فن التصوير التشكيلى أو الدراما. وإذا لم 
يكن هذا ما يعنيه. فإنه ليس هناك ما يمنع الصور الفوتوغرافية (الأفلام) من أن تعبر 
عن الأفكار حول موضوعاتهاء وهى تفعل ذلك بالفعل. ولكى نعطى مثالا واضحًاء تأمل 
الإمكانية التعبيرية للقطة القريبة (كلوز أب)» فتلك تقنية غير متاحة للمسرح» وهى تستخدم 
المصادر الفوتوغرافية وحدهاء لكن يمكن أن تستخدم فى السينما لأهداف تعبيرية. وعلى 
سبيل المثال. قفى فيلم وودى ألين «هانا وشقيقاتها» (1547)» هناك على الأقل مشهدان 
ينتهيان وهانا (ميا فارو) تكاد أن تملأ الشاشة كلها فى لقطة قريبة. إن هذا يعبر عن أفكار 
عديدة حول الشخصية. ودورها المحورى فى عائلتها الكبيرة, وفهمها لهذا الدور باعتباره 
مركز العاظة. ورغبتها التى تشبه المسيح فى أن تتحمل أعباء كل أفراد العائلة الآخرين 
(الذين يتم تقديمهم بشكل ساخر). (انظر جوت *' ' *7. كينج 1597, واربيرتون 21544 
من أجل أمثلة أخرى للتقنيات الفوتوغرافية والسينمائية التى تعبر عن أفكار حول موضوع 
التصوير). 

وهذا المثال ذاته يجسد الخطأ فى ادعاء سكراتون الآخر حول أن اهتمامنا بصورة 
فوتوغرافية (فيلم) يكون الاهتمام بالموضوع الذى يصوره أكثر من التمثيل (التجسيد) 
فى حد ذاته. وهذا بالضبط ما ينطبق على المثال الذى ذكرناهء فاهتمامنا ليس بما تبدو عليه 
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ميا فارو عندما تم تصوير هذه المشاهد. ولكن بالمعنى الذى تم التعبير عنه بالطريقة التى تم 
بها تصوير المشاهد. 

وهناك اتهام أخير يوجهه سكراتون حول التصوير الفوتوغراقى قى السينماء 
ويجب أن نعالجه. إنه الادعاء بأن التصوير الفوتوغرافى والسينما «عاجزان عن التخيل 
الروائى». أى عاجزان فى حد ذاتهما عن تمثيل ما هو متخيل. إذا كان هذا صحيحًا فإنه 
سوف يكون إشكالنًا بالنسبة للسينما بشكل خاص, وذلك لأن الجزء الأكبر منها مفهوم 
باعتبارة مكفيلا: (الخيال الروائى بشكل عام هو أعمال وظيفتها الرئيسية هى إعطاء 
السلطة للتخيل الإبداعى لحالات متعددة من الأمور. وسواء كانت تلك الحالات موجودة أم 
غير موجودة فى الواقع فإن هذا أمر ثانوى, برغم أن من سمات الخيال الروائى قدرته على 
أن يجعلنا نتخيل ما ليس موجودًا). 

وحجة سكراتون فى هذا الادعاء ليست أكثر إقناعا من سابقتها. افترض أننى أخذت 
صورة فوتوغرافية لأحد قاطنى أحراش المجتمع وأطلقت عليها «سيلينوس» (مخلوق 
عجوز ذو لحية وأصلع, والد باخوس فى الأساطير الإغريقية - المترجم). لماذا لا تكون هذه 
الصورة تمثيلاً متخيلاً لذلك العجوز الأسطورى؟ إن سكراتون يطلب منا أن نتخيل حالة 
موازية. أننى أرى شخصا من أحراش المجتمع. وأشير إليه باعتباره «سيلينوس». فهل 
إشارتى تمثيل؟ إن سكراتون على حق عندما يقول لا: إن إيماءاتى - فى أفضل الأحوال- 
تجعل الصعلوك تمثيلاً بدلاً من أن تكون الصعلوك ذاته. وهو يعتقد أن ذلك ينطبق أيضًا 
على الصورة الفوتوغرافية. ومع ذلك فإن هناك إجابة جاهزة. أولاً. إن سكراتون لا ينكر 
أن الإشارة تعبر عن فكرة, وبالتالى فإن الصورة الفوتوغرافية تعبر عن فكرة لأنها بعد 
كل شئ «إشارة». لذلك لا يستطيع سكراتون أن يؤكد أن الصورة الفوتوغرافية تفتقد 
«القصدية». وثانيًاء لا يمكنك أن تشير إلى شىء غير موجود. لذلك إذا كانت الفكرة «حول» 
سيلينوس فإن هناك ما هو متضمن أكثر من الإشارة. وأخيرًا فإن السبب الرئيسى فى أن 
الإشارة ليست تمثيلاً هو أنها فعل يحدث فى موضوع تمثيلى غير مستقل. وذلك هى التمثيل 
بالضبط: شىء يمثل شيئًا آخر. لكن الصورة الفوتوغرافية تعبر عن فكرة مقصودة بواسطة 
صانعهاء وهى شىء. وحتى لو رأينا صعلوكا أو بديلاً عنه) فى الصورة الفوتوغرافية كما 
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يعتقد سكراتون. فإن هذا لا يمنع الصورة الفوتوغرافية من أن يمثل سيلينوس على 

وأساس هذه الحجة هو فكرة أبسط: وهى أن الصورة الفوتوغرافية ليست تمثيلا 
متخيلاً وإنما تسجيل لتمثيل متخيل سابق الوجود. ولسوء الحظ فإن هذا لا ينطبق على 
مثال سيلينوس (لا يوجد تمثيل لسيلينوس حتى يتم التقاط الصورة). وهذا يصبح أقل 
قابلية للتصديق فى حالة الفيلم. إن تسجيلاً سينمائيًا لمسرحية هو الذى يقترب لما فى ذهن 
سكراتون, ولكن الفيلم - الذى يتم صنعه بتصوير ومونتاج شذرات عديدة من مشاهد - 
يستمد معناه باستخدام العديد من التقنيات السينمائية. وليس يتسجيل تمثيل متخيل 


- العمل الفنى السينمائى 

إذا كانت الأفلام تستطيع أن تمثل أشخاصًا حقيقية بالإضافة إلى أشخاص وأشياء 
متخيلين. قإن الأفلام تستطيع ذلك بطرق ثرية ومعقدة هى من خصائص الأعمال الفنية. 
وفى الحقيقة أنه حتى الذين يشكون فى القدرات التمثيلية للسينما - مثل سكراتون - 
لا ينكرون أن هناك أعمالاً فنية يتصادف أن تكون أفلامًا. إن مثل هذه الأعمال لا توجد بشكل 
عارض فى الوسيط الذى نراها قيه, لكنها فى جوهرها أعمال سينمائية من أعمال الفن. 
إن الأمر كذلك فى وجهين: الأول: هو أن طبيعة المضمون التمثيلى لفيلم ما تعتمد بشكل 
خاص على استخدام التقنيات الفوتوغرافية والتقنيات الأخرى الخاصة بصناعة الأفلام, 
وليس التقنيات المتاحة فى الدراما المسرحية. والثانى: هو أن أنواع التمثيل والاستقبال فى 
السينما تميز هذا الوسيطء برغم أن من المثير للاهتمام هو أنه لا يوجد شكل لعرض متفرد 
هناء فالفيلم يمكن أن يعرض على شاشة أو من خلال الفيديو أو الدى فى دى أو أشكال 
أخرى للعرض. 

متى يكون الفيلم عملاً فنيًا؟ تعتمد الإجابة على مفهوم الفن الذى نعتمد عليه. وما 
هو معروف اليوم باعتباره نظرية السينما الكلاسيكية كان مهتما بهذا السؤالء. وتناوله 
بطريقة تميز الفترة التى كان فيها. كانت تلك النظرية تبحث عن وظائف فنية تقليدية 


213 


تستطيع السينما الوفاء بها بفضل المصادر التى يختص بها الوسيط السينمائى: والطرق 
الخاصة لتحقيق هذه الوظائف المعتادة. ونالت وظيفتان الجانب الأكبر من الاهتمام: التعبير 
والتمثيل (التجسيد) الواقعى. وكانت الرؤية التعبيرية فى جانب منها تأتى بدافع الرغبة 
فى دحض الاعتراض عن فن السينماء مثل اعتراضات سكراتون. إن السينما لا تستطيع 
خلق الأعمال الفنية. بسبب أنها أداة تسجيل ميكانيكية تقوم فقط بنسخ الواقع الموجود 
أمام الكاميرا. ولقد حاول «التعبيريون» (إيزنشتين 1584, آرنهايم /1661, مونستربيرج 
161) دحض هذه الصورة بالتأكيد على قدرة السينما على التلاعب بالواقع وإعادة ترتيبه 
وتنظيمه للإعلان عن موقف تجاه موضوعه. 

وكان أندريه بازان (/19517/,1531) هو أكثر المدافعين المهمين عن السينما باعتبارها 
فكيلا واقهنا. ومع ذلك. فإن من الجدير بالذكر أنه كان واعيًا تمامًا بالقدرة التعبيرية 
والمضادة للواقعية للسينماء وكان واضحا فى تحليله لطريقتين رئيسيتين فى تحقيق هذه 
القدرة: «جماليات الصورة ومصادر المونتاج وهى التى تعنى تنظيم الصورة فى الزمن» 
بواسطة المونتاج (/1541. ص .)1١‏ ومع ذلك فإن بازان يصور تاريخ السينما باعتباره 
تطورًا لواقعية فائقة جماليًا. . لقد تحقق ذلك من خلال تحاشى أكثر أشكال المونتاج تلاعبًا. 
مثل تجاور أحداث منفصلة بالتبادل بينهما (المونتاج المتوازى - المترجم)؛ وهى ما يصفه 
بازان بأنه «تقطيع أوصال العالم إلى قطع صغيرة» ,١951(‏ ص .)7١‏ والتقنيات البديلة 
مثل لقطة البؤرة العميقة تخلق واقعية مكانية فائقة فنيًا. والأكثر من ذلك أن بازان يبدو 

متفقا مع سكراتون وكيندال والتون (1544) فى أنه فى الصورة الفوتوغرافية نحن 
نرى بالفعل الأشياء المصورة. ومع ذلك فإنه ليس من الواضح ما الدور المنطقى الذى 
يلعبه ذلك فى دفاع بازان عن الواقعية فى السينما. ومثل والتون» وعلى عكس سكراتون, 
فإن بازان لا يستنتج على نحى خاطئ ذلك الاعتقاد حول أن القدرات التمثيلية للصورة 
الفوتوغرافية لا تعنى أن الوسيط تمثيلى: أو أنه «عاجز» عن أن يكون تخيليًا. كما أنه لا 
يستنتج أذ مدق السيما هو مجر كتهل الواقم أنام الكاثيرا: إنه على المكنن يمتقي اك 
السينما وسيط للتمثيل الواقعى المتخيل. والتقنيات التى تسمح بقدر أكبر من الواقعية تزيد 
أيضا من قدرة صانع الفيلم على التلاعب بالواقع (/1941. ص .)72١‏ وعلى خلق الغموض 
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والالتباس. وهو ما يتطلب قدرًا أكبر من المشاركة القعالة من جاتب المتفرج .١451/(‏ ص 
). إن ذلك يجعل صانع الفيلم «معادلً» ليس لمسجل الوقائع وإنما «لكاتب الرواية» 
(1551, ص .)0١‏ 

وأصحاب النظريات من أمثال بازان وحتى إلى درجة أكبر آرنهايم» يذكروننا 
بالفلاسفة الذين يحاولون تعريف الفن من خلال وظيفة واحدة أو سمة متفردة ذات قيمة. 
ومثل تفسير بازان للواقعية السينمائية, قد تكون تفسيرات هؤلاء الفلاسفة معقدة وذات 
ظلال كثيفة. لكن النظرة السائدة اليوم هى أن النزعة ذات الوظيفة الواحدة تفشل دائما 
أمام أمثلة مضادة من الأعمال التى تفتقد هذه الوظيفة أو السمة المتفردة. وفى مجال الأعمال 
التى تتسم بمونتاج بالغ البراعة. قدم بازان أمثلة مضادة تعارض نظرية سينمائية عامة 
تقوم على الواقعية وحدها. وقد أدى رفض نزعة الوظيفة الواحدة التبسيطية بالفلاسفة 
إلى أن يقدموا تفسيرات لما هو فن أو يرقى إلى مكانة الفن. من خلال شروط لا وظيفية 
وواعية بذاتها. ومع ذلك فإنه ليس من الضرورى تمامًا الابتعاد عن الوظائف لتفسير طبيعة 
السيتما كفن. مادام المرء لاايقصر وظائف السينما على وظيفة واحدة دون غيرها. لذلك يجب 
علينا الإقرار بالوظائف المتعددة التى يمكن للأفلام تحقيقها وتصبح أعمالا فنية بفضلها. 
وتتضمن هذه الوظائف وظائف التحريض والإيحاء. والتعبير. والتمثيل والتجسيدء التى 
تحقق فى كل من الأفلام الروائية والتسجيلية؛ كما تتضمن أيضًا الوظائف المميزة للطبيعة 
البصرية والتصويرية لمعظم الأفلام. بل إنها تتضمن كذلك الوظيفة التى تحققها الأفلام 
التى تستكشف طبيعة الوسائط السينمائية ذاتها. ويجب أن تظل قائمة الوظائف مفتوحة, 
فالوظائف تتطور باعتبارها نتيجة للتطور داخل الوسيط السينمائى. وتطور عالم الفن 
الواسعء والثقافة بشكل عام. 


- شكل الفن السينمائى 
ليست هناك فقط أعمال فنية سينمائية: لكن هناك أيضًا شكلاً فنيًا سيئمائيًا. سوف 


نناقش ماذا يجعل تلك الفكرة معقولة ومقبولة. لكن قبل أن نفعل ذلك. دعنا نتأمل باختصار 
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هناك؟ (ليس ذلك أمرًا تافهاء لأن الأشكال الفنية المختلفة يتم تذوقها بطرق مختلفة ومعرفة 
بالشكل تقود جهود التذوق). قارن السينما والأدب. ليبدى التشابه العام بينهما وسط 
الفنون. فالشعر والرواية والقصة القصيرة. هى ثلاثة أشكال أدبية مختلفة. وداخل كل 
تصنيف منها هناك أشكال أو أنماط فرعية مختلفة. لذلك بيئما لدى السينما الروائية العديد 
من الأنماط الفيلمية» فإنه يجب اعتبارها جميعًا أشكالاً فنية سينمائية, كذلك الفيلم التسجيلى 
والفيلم القصير. وداخل كل تصنيف منها هناك تصنيفات أخرى. وسينما التحريك تبدو 
كشكل مختلف عن السينما الحية (التى يتم تصويرها من مادة حية - أشخاص وأشياء 
- وليس من خلال الرسوم أو خلق الصور الكمبيوترية كما فى التحريك - المترجم), 
لكن كلا منهما يمكن أن تضم أفلامًا طويلة أى قصيرة. ويمكن اعتبار السينما الصامتة 
شكلاً مختلفًا عن السينما الناطقة. فالتكنولوجيا المستخدمة فى صنع الصورة المتحركة 
يمكن أن تكون لها تأثير كبير على المنتج النهائى أكثر مما يحدث فى الأدب. حيث لا يهم 
القارئ إذا ما كان الكاتب قد استخدم قلمًا رصاصًا أى جهاز كمبيوتر ليكتب روايته. لكن 
استخدام الفوتوغرافيا أى الفيديى. أو التقنية الرقمية» أو الكمبيوتر, أو اقتناص الحركة, 
أو التحريك, يصنع نع اختلافا فيما يراه المرء والطريقة التى يراه بها. وفى بعض الأحيان 
يصنع هذا الاستخدام تعديلاً محتملاً فى أشكال موجودة بالفعل (مثل رؤية فيلم مصنوع 
بالسليولويد بعد تحويله إلى التقنية الرقمية لمشاهدته على الكمبيوتر - المترجم)/ لكن هل 
يمكن لنا اعتبار فيلم تم صنعه كاملا باستخدام تقنية اقتناص الحركة. مثل «المسح المظلم» 
.)3١ 7(‏ شكلاً جديدًا؟ وإذا كان من المقبول أنه داخل تصنيف واسع من الفن السينمائى 
توجد أشكال عديدة قائمة بذاتها. فإن طريقة تمييز كل منها تظل سؤالاً مفتوحًا. 

إذن هل السينما شكل فنى (بالمعنى الواسع كما أن الأدب شكل فنى)؟ لقد ذكرنا 
سببين للشك فى ذلك. ودرسنا الشك ورفضناه حول أن السينما فن تمثيلى. وفى بداية هذا 
الفصل ذكرنا كذلك حقيقة أن الأفلام (والصور الفوتوغرافية) ليست أعمالاً فنية. والفكرة 
الأساسية هنا هى أن المنتج الخاص بوسيط معين ليس عملا فنيّاء وليس هناك شكل فنى, 
حول لو كانت بعض أعمال هذا الوسيط ترقى إلى مستوى الفن. ومع ذلك: فإن من الواضح 
أنه فى حالة السينما (والفوتوغرافيا) يبدو هذا الأمر عاديًا. تأمل فن العمارة مثلاً. فهناك 
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أعمال فنية معمارية؛ لكن هناك أيضًا بحرًا واسعًا من البنايات. تم تصميم بعضها بواسطة 
مهندسين معماريين غير أنها لا تطمح إلى مكانة الفن. ومرة أخرى يثور السؤال حول إذا 
ما كان هناك شكل فنى معمارىء بينما نقر أن هناك أعمالاً فنية معمارية (ديقيز 1998). 
ليس هناك من شك فى أن التصوير التشكيلى شكل فنى. ومع ذلك فإن هناك الكثير جِدًا 
من اللوحات. صنع بعضها كأعمال توضيحية أو أهداف تجارية (إعلانية). لكنها موجودة 
خارج الشكل الفنى. ويمكن للمرء أن يقول الشئ ذاته حول الأشكال الموسيقية والأدبية, 
فهذه الأمظة توضخ أن عددًا كبيرًا من أعمال اللافن فى وسيط معين ليست دليلاً على عدم 
وجود شكل فنى. 

وفى ضوء ذلك كله؛ ليس لدينا سبب لكى ننكر أن «فن العمارة». و«التصوير 
التشكيلى», و«الموسيقى», و«الشعر»؛ و«السينما». يمكن أن تشير إلى أشكال فنية. ومع 
ذلك فمن الحقيقى أن هذه المصطلحات يمكن أن تشير أيضًا إلى مجموعة من الأشياء التى 
تضم أعمالاً فنية وأعمالا لا فنية. وهو ما أشير إليه بتعبير الوسيط الفنى. ريما تنتمى كل 
البنايات إلى وسيط فن العمارة؛ لكن ليس كلها تنتمى إلى الشكل الفنى للعمارة. وهو ما 
ينطبق أيضًا على الأفلام (والصور الفوتوغرافية). 

من المعقول والمنطقى إذن أن نرى الأشكال الفنية باعتبارها موجودة داخل وسائط 
أشمل مستخدمة لأهداف فذية ولا فنية معًا. وأى شكل فنى يشتمل على تصنيفات فرعية 
داخل وسيط فنى, وأشياء مقاصد معينة, أى تحقق أهدافًا معينة, قادرة على (أى ربما 
تستحق) أن تتلقى اهتمامًا من النقاد والجمهور. وتوضع فى سياق مؤسسة محددة. 
ومن أجل صنع شىء يكون «من أعمال الفن»» فإن من المهم تمامًا المقاصد والنيّات التى تم 
صنعه بهاء والأهداف التى تم تحقيقها. ولخلق «شكل فنى» فمن المهم تمامًا وجود سياق 
مؤسساتى لتنظيم وصول مثل هذه الأعمال إلى الجمهور المهتم بهاء ولتفسير وتقييم هذه 
الأعمال. وما إلى ذلك. ولقد تطورت مثل هذه المؤسسات فى عالم السينما. فهناك مؤسسات 
لعرض أو توزيع الأفلام بشكل عام: دور العرض السينمائية. والمجمعات التى تضم دور 


عرض صغيرة, ومحلات لتوزيع شرائط الفيديوء كما أن هناك قنوات إضافية قد تستخدم 
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لتمييز مجموعة من الأقلام باعتبارها أعمالاً فنية, مثل مهرجانات السينماء وأسابيع أفلام 
مخرج معين أو سلسلة أفلام معينة. وهناك نقد سينمائى موجود فى أشكال عديدة تتراوح 
بين العرض التليفزيونى فى خمس دقائق, وحتى النقد الأكاديمى. وكما سبق لنا أن لاحظناء 
فإن هناك نظرية للسينما ذات تشابهات واضحة مع نظرية الأدب أو نظرية الفن. وهناك 
الآن مجموعة راسخة من الأفلام العظيمة. كما أن هناك أفلامًا طليعية. وكل تلك الأشياء 
دليل على أن السينما شكل من أشكال الفن. 

وقد يعترض البعض بأن ذلك الدليل ليس كافيًاء وهذا حقيقى لسببين, الأول: هو أن 
هناك مؤسسات مشابهة لأشياء مثل الأزياء أو الطعام؛ لكن هذا ليس دليلاً على أنهما من 
أشكال الفن. والثانى: هو أن المؤسسات السينمائية التى ذكرتها لا تساعد كثيرًا فى التمييز 
بين الأعمال الفنية السينمائية والعمال اللافنية السينمائية. فليست كل الأفلام صالحة للنقد 
السينمائى أو نظرية السينماء وقد تحاول المهرجانات أن تعرض الأفلام ذات الأهداف 
الفنية, لكن لها أيضًا هدفا تجاريًاء هو إقامة الصلة بين الأفلام والموزعين. إن هذا يعنى 
أن وجود الفيلم فى مهرجان يمكن أن يكون علامة على مكانته الفنية أو إمكانيته التجارية. 

ولبست هناك مساحة كافية لمناقشة القضايا العديدة التى يثيرها السبب الأول لكن 
السبب الثانى يشكل نقطة مهمة حول السينما كشكل فنى. فالإشارة إلى الفرق بين الشكل 
الفنى والوسيط؛ أين يمكن رسم الخط الفاصل فى حالة السينما. هو أمر مثير للجدال أكثر 
من المعتاد. فالأفلام المنزلية. و«المنتجات» العديدة التى تستخدم الوسيط السينمائى: مثل 
إعلانات ومقدمات الأفلام. قد لا تكون أعمالاً فنية أو أشكالاً فنية. وفيما وراء تلك المنتجات. 
هناك مجموعة كبيرة ومتنوعة من الأفلام التجارية, ومن الأفلام الطليعية. وتلك الأخيرة 
تطمح بوضوح إلى أن تكون فناء لكن السؤال المثير للجدال هى؛ كيف نصنف السينما 
التجارية. فهل هى كلها شكل فنى؟ هل يجب علينا - داخل السينما التجارية - أن نميز بين 
أفلام الترفيه والتسلية والأقلام الجادة, لكى نصف تلك الأخيرة وحدها بأنها أعمال فنية؟ 
أم يجب علينا ألا نصنع هذا التمييز؟ وأفضل طريقة لاستكشاف الشكل الفنى السينمائى 
هى التحول إلى هذه الأسئلة. 
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- فن جماهيرى اللجماهير) 

أحد التصنيفات للأفلام التجارية هى أنها تنتمى للفن الجماهيرى. إن التمييز بين 
الفن الراقى والفن الجماهيرى له تاريخ طويلء لكن نقطة التمييز تختلف بين هؤلاء الذين 
يستعملونها. فالفن الجماهيرى بالنسبة للبعض ليس إلا نوعًا من الفن تجب دراسته جنبًا 
إلى جنب الأنواع الأخرى الموضوعة فى تصنيف الفن الراقى. أما بالنسبة للبعض الآخر 
فوصف الفن الجماهيرى ينكر أنه «فن» على الإطلاق حتى لو كان يشبه الفن فى بعحض 
جوانبه. وبهذا الاستخدام, وإذا كان «فنَاه. فيجب أن يكون فنا راقيًا. قد يكون هذا منطقيًا 
لأن كلمة «فن» فى العديد من اللغات تفترض الحديث عن «الفن الراقى», والذى هو موضوع 
فلسفة الفن. ومع ذلك وبسبب السياقات المختلفة للتمييزء فإن مكانة القن الجماهيرى 
باعتباره «فنًا» تصبح دائمًا مشوشة إلى حد ما. 

لقد قام نويل كارول )١159/(‏ أخيرًا بطرح مفهوم آخر ذى علاقة بالفن الجماهيرى 
لكنه يهدف إلى أن يكون أوضح فى مضمونه. وهو فن الجماهير. وفن الجمافير هو 
«فن». أى أنه موضوع ملائم لفلسفة الفن, والنقد الفنى. وتاريخ الفن... إلخ. وهو يوضع 
فى تناقض مع التصنيفات المختلفة لفن الصحة, مثل الفن الطليعى. ومع «قن متوسطى 
الثقافة» أكثر من الفن الراقىء وهو مصطلح غير موجود فى مناقشة كارول. وما يمير فن 
الجماهير هو أنه نوع من الفن الذى يتم إنتاجه وتوزيعه بتقنية جماهيرية. ويهدف إلى 
الرصول بسهولة إلى «عدد ضخم من الجمهور غير المتدرب تسبيّا» (1594. ص .)١1537‏ 
وبرغم أن فن الجماهير لا يحتاج إلى متطلبات كثيرة من جمهوره. فإن استقباله وتذوقه 
متسقان مع أنواع الفنون الأخرى. 

ولاقتراح كارول جاذبية لسببين. الأول: هو أن كارول على حق فى أن هناك نوعًا من 
الاتساق بين منتج جماهيرى خالص مثل فيلم «سكوبى دوه (* ١؟):‏ وفيلم مثل «الحياة 
اللذيذة» .)١157(‏ فكلاهما يحاول تحقيق الوظائف التمثيلية (التجسيدية) والتعبيرية 
والوظائف الأخرى المرتبطة تقليديًا بالفن السردى. من خلال استخدام إمكانات الوسيط 
السينمائى. والثانى هو أن الموافقة على هذا الاقتراح قد يزيل الحاجة إلى صنع التمييز 
المشوش بين «فن» السينما التجارية ولا فنها. فهى جميعا «فن» سينمائى. 
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وهناك أيضًا أسباب للتساؤل حول هذا الاقتراح, أحدها هو إذا ما كان يلقى الضوء 
بالطريقة الصحيحة على فن الجماهير. فبالنسبة للسينما. وحيث إن كل عمل بهذا الوسيط 
يتم صنعه «بتقنية الإنتاج الجماهيرية على نطاق واسع». فإن عبء ذلك يقع على الشرط 
الذى يقول أن فن الجماهير يتم تصميمه للوصول إلى جمهور واسع غير متدرب نسبيا. 
لكن ذلك ليس واضحًاء فأفلام السفاحين بطعن السكين تتوجه إلى قطاع أصغر بكثير 
من الجمهورء مقارنة مع أفلام تجارية جماهيرية مثل «سبايدر مان» (5* ,)"١‏ ومع ذلك 
فإنها تظل معدودة بوصفها فنا للجماهير. وسوف يوافق كارول على ذلك. وقد يستخدم 
حجة أن أفلام السفاحين متاحة لكل فرد من جمهور «سبايدر مان»: وإن لم يكن الجميع 
يستمتع بها. وما هى حقيقى أن أغلب الجمهور سوف يفهم سرد فيلم السفاحين. ومع ذلك 
وفيما يتعلق بالتذوق» فإن القدرة على تمييز فيلم سفاحين أفضل من فيلم آخر تعتمد على 
الجمهور الخاص لهذا النمطء الذين يستطيعون هذا التمييز الدقيق: وهو ما لا يستطيعه 
الجمهور الواسع. لذلك فإن تمييز كارول يحتاج إلى ضبط لتفسير حقيقة أن أعمال فن 
الجماهير المختلفة تتوجه إلى جماهير مختلفة, وليست متاحة أمام جمهور نمط فيلمى آخر. 
ولعل المهمة ليست صعبة تمامّاء قفن الجماهير يتوجه إلى جمهور عريض. لكنه ليس أعرض 
مما ينبغى (نوفيتز .)١15937‏ 

وأخيرًاء وحتى لو قبلنا تعريف كارولء فإن هذا لا يستلزم أن كل الأفلام التجارية من 
أعمال «الفن». لأننا جميعًا نعرف من التعريف أن فيلم «سكوبى دو» ليس «فنا» للجماهير. 
ويجب أن نتذكر أن جزءً! من تعريف فن الجماهير هو أنه نوع من «الفن». ولأن «الفن» 
يظهر على جانبى التعريف. فإنه لن يساعدنا على تقرير أى الأشياء تنطبق عليهن إلا إذا 
كنا نعرف بالفعل أيها هو «الفن». وقد يتساءل المرء إذا ما كانت هناك بعض الأفلام تطغى 
فيها المقاصد التجارية على المقاصد الفنية. بحيث لا يصبح من المنطقى أن نعتبرها «فنا» 
للجماهير. وقد يكون هناك شكل سردىء لكن السمات التمثيلية (التجسيدية) والتعبيرية 
والسمات الأخرى ليست موجهة بمنطق فنى. إن الإعلانات يمكن أن يكون لها شكل سردى 
أيضًاء لكن ليس كل إعلان له هذا الشكل يعتبر عملا فنيًا. ومن الصعب تحديد إذا ما كان 
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نوع ما من المقاصد قد كبح وطغى على المقاصد الأخرىء لكن هذا يحدث أحيائًا. وإذا كان 
هذا صحيمًاء فإن السؤال الذى بدأنا به هذا القسم يتحول إلى سؤال: ما الأفلام التى تعتير 
فنا (للجماهير. لأنصاف المثقفين. للصفوة), وما الأفلام التى تعتبر لا «فن»؟ 
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لقد قدمنا الحجة بأن هناك أعمالاً فنية سينمائية. وشكلاً سينمائيًا. ويجب هنا رفض 
التشكيك فى ذلك. ومع ذلك فإننا لم نستطع تحديد حدود الشكل. ونحن نتركه كسؤال 
مفتوح. دعنا نخلص إلى الإشارة إلى معالجة قد تساعد أى لا تساعد. لكنها تطرح سؤالا 
مهما فى حد ذاته. إن السينما كلها تستطيع أن تقدم نوعًا من التجربة الجمالية (جيدة: 
أو سيئة, أو لامبالية). وهى يمكن تذوقها وتقييمها على نحو جمالى. وسواء كان فيلم ما 
فنا أم لا فن. فسوف نبحث عن العديد من السمات المشتركة فى بحثنا عن تجربة للتذوق. 
إننا نقيم العمل المتخيل الذى يخلقه الفيلم, والطريقة التى حكى بها حكايته. ومهارة عمل 
الكامير ا والمشاعر التى أثارهاء والأسئلة التى طرحهاء وتكامل الحوار والعناصر البصرية 
والموسيقى وما إلى ذلك. هل هناك شىء مميز حول التذوق الجمالى للأفلام التى هى فن؟ 
هل لها أسلوب. وهل تذوقها يتطلب فرجة ذات فهم بأسلوبها؟ إن تلك مسألة أخرى يجب 
أن نترك الإجابة عنها لمناسبة أخرى. 


3 بن 23 


انظر أيضًا «من هو مؤلف الفيلم» (الفصل ؟)., «الوسيط القنى» (القصل ,)١١‏ 
«الواقعية» (الفصل /, «الأسلوب» (الفصل 5). «رودلف آرنهايم» (الفصل اا 
«سيرجى إيزنشتين» (الفصل 5؟), «هوجو مونستربيرج» (الفصل .)١1‏ 
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النزعة الشكلية 


كاثرين طومسون جونز 

النزعة الشكلية فى السينما هى نوع غير عادى من النزعة الشكلية. لأربعة أسباب على 
الأقل. والسبب الأول هو؛ أنه فيما يتعلق بالفنون الأخرى - مثل فن التصوير التشكيلى, 
والموسيقى: والرقص - كانت النزعة الشكلية وجهة نظر سائدة إلى حد كبير؛ بينما هى فى 
السينما تشكل أقلية تطغى عليها التقاليد التفسيرية القوية. وعلاوة على ذلك؛ فإنها لم تكن 
أقلية لأنها كانت غير ملحوظة بشكل عام؛ بل على العكس فإن النزعة الشكلية فى هيئتها 
المعاصرة تّرى من جانب العديدين من دارسى السينما باعتبارها قوة مهددة, حتى إنه تتم 
مواجهتها بقوة. والسبب الثانى فى النزعة الشكلية السينمائية غير عادية هو؛ أنها لا تؤيد 
العديد من الاتجاهات الشكلية المعتادة. وعلى الأخص فإن الشكليين السينمائيين ينكرون 
الأهمية الجمالية للتمييز الواضح والحاد بين الشكل والمضمون. ووجود استجابة جمالية 
خاصة للجمال الشكلى: وملاءمة النقد «الجوهرى» الخالص واللاتاريخى. والسيب الثالث 
هو أن النزعة الشكلية السينمائية مرتبطة بالنظرة البنائية للمعنى؛ بينما النزعة الشكلية 
الكلاسيكية - فى التزامها باستقلالية الفن - تنادى بأن معنى العمل يتحدد من خلال 
سماته الشكلية الداخلية. وأخيرًا فإن النزعة الشكلية السينمائية مستقاة من نظرية الأدب» 
بعد ضبطها بدقة على الإمكانات التاريخية والتقنية للوسيط السينمائى. وكما سوف نرى» 
فإن هذا الضبط ذاته هو الذى يفسر السمات غير العادية للنزعة الشكلية السينمائية. ومع 
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ذلك فإن النزعة الشكلية السينمائية تظل جزءً! من التقاليد الشكلية الأوسع حيث إنها - فى 
جوهرها - برنامج للتحليل والتذوق البنائيين للأقلام كموضوعات جمالية. 

ظهر التناول الشكلى الأول للسينما خلال عشرينيات القرن العشرينء عندما كان 
الوسيط السينمائى لايزال يحاول أن يضفى المشروعية على نفسه بوصفه شكلاً فنيًا. وكان 
هذا التناول محاولة من الشكليين الروس للامتداد بجمالياتهم الأدبية إلى السينماء وقى هذه 
المحاولة أثروا على فنانى المونتاج السينمائى السوفييت. خاصة سيرجي إيزنشتين. وقد 
اشتركت هاتان المجموعتان فى الاهتمام باللغة والبناء التقنى للأفلام. وكان تأثير النزعة 
الشكلية الروسية على نظرية السينما فى العالم الناطق بالإنجليزية تأثيرًا معاصرًا بشكل 
نسبى, حيث إن أول ترجمة للبحوث الشكلية الروسية لم تظهر حتى عام ١1575‏ (ليمون 
وريس). وفى أواسط وأواخر الثمانينيات, جاء ديفيد بوردويل وكريستين طومسون - 
وكانا محبطين بسيب الاتجاه التقليدى للدراسة السينمائية - فأعادا إحياء منهج النزعة 
الشكلية الروسية ومفاهيمها الأساسية. باعتبارها جزءا من الجماليات المجددة للسيتما. 
وتشير طومسون إلى هذا التناول باعتباره «نزعة شكلية عائدة». لكن بوردويل - برغم 
إدراكه بالأهداف والاهتمامات المشتركة بينه وبين طومسون - لم يكن يعتير نقسه شكليًا 
عائدًا أى جديدًا. ومع ذلك فإن الشكليين الروس هم التأثير الأعظم على أعمال بوردويل» 
ونقاد النزعة العائدة أو الجديدة يأخذون فى العادة بوردويل كهدف أوّلى لهم. ولهذه 
الأسباب. فسوف أتعامل مع أعمال بوردويل وطومسون على أنها تنتمى إلى ذات التقاليد 
الشكلية الواسعة. 

إن النزعة الشكلية الجديدة لا تعتمد على محاولة الشكليين الروس لتطبيق أفكارهم 
عن الأدب على السينماء لأن الشكليين الجدد يشكون فى اعتماد الشكليين الروس على 
التناظر والتشابه بين اللغة السينمائية واللغة الشعرية. ولأن الشكليين الجدد يعتمدون 
على معرفة أكثر اتساعا بتاريخ وتقنية السينماء فانهم يحاولون تطبيقهم الخاص للنظرية 
الشكلية الأدبية الروسية على السينما. وخلال ذلك فإنهم يعتمدون على منظرين أدبيين 
وسينمائيين آخرين (مثل إيزنشتينء وأندريه بازان» وزفيتان تودورفء وجيرار جينيت. 


ونويل بيرشء وبارت بين عامى ١577‏ و*191, وعلماء الجمال الإسرائيليين المعاصرين 
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مثل ماير ستيرنبيرج). كما يضيفون بعض الأفكار التالية المهمة, خاصة النظرة البنائية 
للمعنى. ويستمر بوردويل وطومسون اليوم فى تطبيق جماليات النزعة الشكلية الجديدة 
(أو المتأثرة بالنزعة الشكلية). كما يتضح فى الطبعة الأخيرة لكتابهما «فن الفيلم» 
(بوردويل وطومسون 5” * ؟), والذى يستمر فى تعليم طلبة السينما ألا «يقرأوا» الفيلم 
باعتباره نصًا يدل على معنى أى مضمون. وإنما بتحليله بوصفه يناء مركيًا ومعقدًا. 


- الشكل والمضمون 

السمة المميزة لأى تناول شكلى هى تأكيده النظرى والنقدى على الشكل. وبالنسبة 
للسينماء فإن للشكليين الجدد فهمًا متفردًا للشكل, يتلاءم مع السياق التاريخى وفى الوقت 
ذاته يكشف عن التزام منهجى بتحليل دقيق للعمل. وبيتما تّفهم النزعة الشكلية تقليديًا على 
أنها تؤيد التمييز الصارم بين الشكل والمضمون. وتنكر الأهمية الجمالية للمضمونء فإن 
الشكليين الجدد يتبعون الشكليين الروس فى إنكار الأهمية الجمالية لهذا التمييز ذاته. 
وهم يفعلون ذلك لقلقهم من أن الإصرار على التمييز يشجع النقد « من خارج العمل الفنى», 
وذلك بتقييم العمل فى علاقته بحياة صانعه؛ وبالسياق الاجتماعى. والنفسى, والسياسى. 
ولكن ليس باعتياره فنا فى حد ذاته. 

وإحدى الطرق لفهم التمييز بين الشكل والمضمون هى أن الشكل وعاء لمضمون 
العمل. والذى يمكن استخلاصه من أجل تحليل مستقل. وبدلاً من التركيز على مشكلات 
المفاهيم الخاصة بالتفسير الذى يعتمد على فكرة الوعاء. فإن الشكليين الجدد والشكليين 
الروس يركزون على الطريقة التى يبدى فيها هذا التفسير كأنه يعطى الأولوية للمضمون 
فى التحليلء كما أن وظيفة الفن هى إعطاء مضمون محدد للمتفرج. ومن أجل عدم تشجيع 
ذلك التفريق الذى يعطى ميزة للمضمون,. فإن بوردويل وطومسون فى الطبعة الأولى من 
كتابهما «فن الفيلم» (1415). يشيران إلى الفيلم باعتباره «نظامًا» متكاملاً. وكما سوف 
نرى - مع ذلك - فإن الشكليين الجدد والشكليين الروس يرفضون فى النهاية التفسير 
القائم على فكرة الوعاء. لأنهم يحددون وظيفة مختلفة للفن. وعندما تفعل طومسون ذلك 
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فإنها تعتقد أنهم قد «تخلصوا من الحاجة للفصل بين الشكل والمضمون» (طومسون 
0 وص .)١١‏ 

والطريقة الأخرى لفهم التمييز بين الشكل والمضمون تُفهم باعتبار أن المضمون 
هو مادة موضوع العملء. والشكل هو طريقة تقديم مادة الموضوع تلك. ومع ذلك؛ وبهذا 
الفهم. فإن الشكليين الروس يقولون بأن المضمون ليس إلا المادة الخام للمعالجة الفنية, 
والتى ينتج عنها كل بنائى موحد له وظيفة جمالية مميزة خاصة به. وبالتالى فإن الشكليين 
الروس يستبدلون تمييرًا مختلفًا بدلاً من تمييز الشكل والمضمون الذى تيناه الشكليون 
الجدد فى السينما. ذلك هو التمييز بين المواد والأدوات. 

والسبب فى افتراض أن تمييز المواد أو الأدوات مختلف عن تمييز الشكل والملضمون» 
هو أن المواد - على عكس المضمون - لا يفترض أنها جزء من العمل الفنى على الإطلاق. 
وذلك لأن المواد نفسها يمكن أن تستخدم لصنع موضوعات فنية وموضوعات لا فنية. وإذا 
كان الشكليون الروس قد حددوا الكلمات (وأحيانًا الأفكار والعواطف) باعتبارها مواد 
للأدب» فإن طومسون تحدد الميزانسين, والصوت, وتأطير الكاميراء والمونتاج» والمؤثرات 
البصرية:؛ باعتبارها الأنواع الخمسة للمادة السينمائية (طومسون .198١‏ ص 5320550). 
وعلاوة على ذلك فإنها تحدد أيضًا مواد أخرى مثل المعانى أو الأفكار من الحياة الواقعية 
والمواضعات الفنية (طومسون .194١‏ ص .)0١‏ وطبقا للشكليين الروسء فإن الكلمات 
هى المادة المشتركة لكل من الخطاب «العملى» والشعرىء وتلك هى الحال حتى إذا كانت 
الطرق الخاصة لاستخدام العلناك + الاستتكوام الخرقى أو امات ملا مرقيظة فى 
العادة بأحد أشكال الخطاب أكثر من شكل آخر. إن ما يميز إذن عملا أدبيًا ليس احتواءه 
على كلمات معينة ذات تضمينات معينة؛ وإنما ما يميزه هو أن هذه الكلمات تستخدم بطريقة 
معينة لخدمة هدف أو غرض معين. وبا مثل فإن التأطير. والصوت. والمونتاج؛ وما إلى ذلك 
هى مواد مشتركة بالنسبة للأفلام اللاجمالية - على سبيل المثال, الأفلام المعلوماتية أو 
الترويجية - وللأفلام الجمالية, التى تتضمن الأفلام الروائية والتسجيلية والتجريبية. 
وما يميز عملاً من أعمال الفن السينمائى ليس أنه يعرض السمات التقنية للوسيطء وإنما 


هذه السمات تستخدم يطريقة معدنة لخدمة هدف معين. وبقدر ما إن الأراج فى أية تقنية 
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خاصة بوسيط ما تستخدم للتلاعب بالمواد. وتشكيلهاء وبنائها. فإن الشكليين الجدد 
والشكليين الروس يفهمون العمل الفنى ببساطة باعتباره مجموعة من الأدوات. 

واستخدام مصطلح «الأداة» يعكس فهم الشكليين للأعمال الفنية لإتقان حرفة, أكثر 
من كونها منتجات إلهام أو أوعية للتعبير والتواصل. وكما تشير طومسون. فإن الشكليين 
الروس اعتمدوا على استخدام مجموعة من مجازات الحرفة فى تحليلهم للعملية الأدبية, 
وعلى سبيل المثال مجازات النسج والخياطة. كما أنهم أيضًا فهموا العمل باعتياره بناء 
صلبا وماديًا. كما نرى على سبيل المثال فى وصف فيكتور شكلوفسكى - الذى قبله وتبناه 
الشكليون الجدد - لليناء السردى باعتباره درجات سلم. وقى الجوهرء كان الشكليون 
الروس مهتمين لكيفية «عمل» العمل. سواء من خلال الإمكانات التقنية والمواضعات الفنية 
التى تشكل اختيارات الفنان البنائية: أو من خلال هدف كل مكوتات العمل المتنوعة والعمل 
ككل. وكما سوف نرى فى جزء لاحق, فإن هناك معنى - بالنسبة للشكليين الجدد - لأن 
العمل «يعمل» من خلال العمل علينا (تأثيره فينا). أى من خلال تحقيق تأثيرات معينة. 
وبذلك فإن اهتمام بوردويل بالطريقة التى يقود بها العمل فهمنا وتفسيرناء اهتمام يتماشى 
مع مشروع الشكليين الجدد. باعتباره اهتمامًا مشتركًا بالطريقة التى يقوم بها بناء عملا 
بإطلاق تأثيره علينا. ومع ذلك فإن طومسون تشير إلى أن هذا الاهتمام بالتأثير والبناء لا 
يعنى أن النزعة الشكلية الجديدة يفرض عاطفة جمالية مختلفة ومميزة. 

ويفترض الشكليون الروس أن كل مكون لعمل له هدف, لذلك فإن من النشاط النقدى 
المشروع أن نضع التيرير قى اعتبارنا أو باستخدام مصطلحهم: «الدافع» - أى تبرير 
كل مكون فى العمل. أو المكونات كلها. ويتبنى الشكليون الجدد تصنيف الشكليين الروس 
لثلائة أنواع من الدافع: التكوينى (من عنصر التكوين فى العمل الفنى - المترجم). 
والواقعى. والفنى» ثم يضيفون نوعًا رابعًا خاصًا بهم وهو الدافع العابر للنص (الذى 
ينتقل من نص إلى آخر - المترجم). وكما يوضح ديفيد بوردويل برشاقة؛ فإن مكوئًا 
واحدا من فيلم يمكن أن يأتى نتيجة دوافع عديدة ففى إجابة عن سؤال: «لماذا تغنى مارلين 
ديتريتش أغنية كباريه عند تلك النقطة من الفيلم؟». يمكننا أن نقول: إن شخصية البطلة 
التى تقوم بها تلنقى مع البطل عند هذه النقطة (دافع ذو علاقة بالقصة). أو أنها تلعب 
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دور مغنية كباريه (داقع واقعى). أو أن ديتريتش تغنى عادة هذه الأنواع من الأغنيات فى 
أفلامها (دافع عابر للنص) (بوردويل 1146. ص .)١5‏ وطبقا لطومسون, فإن لكل مكون 
من فيلم دافعًا فنيًا على الأقل. حيث إنه يسهم فى «الشكل الكلى المجرد للعمل». لكننا نميل 
إلى أن نلاحظ هذا الدافع» فقط عندما نفتقد وجود الأنواع الأخرى من الدوافع (طومسون 
.ص .)١19‏ وإذا افترضنا أن العمل يمكن تفكيكه إلى مكونات بالعديد من الطرق, 
فإن من يقوم بالتحليل يواجه صعوبات عملية فى أن يعرف أن يركز انتباهه. ولحل هذه 
المشكلة. يقدم الشكليون الروس مفهوم «السائد» أو «المسيطر», وهى المكون البنائى الذى 
ينظم كل المكونات الأخرى: ويشكل تكامل العمل. ولتحديد المكون السائد فى عمل ماء يجب 
أن يعرف من يقوم بالتحليل الوظيفة الكلية للعمل. وطبقا للشكليين الروس, فإن لكل الفن 
وظيفة أولية واحدة. وانجذاب الشكليين الجدد إلى هذا الرأى يفسر بالتالى مفهومهم عن 
تاريخ الفن. وعلاقة العمل بسياقه. 


- تاريخ ووظيفة (الفن السينمائي) 

أصبحت المصطلحات التى أدخلها شكلوفسكى لوصف وظيفة القن شعارات سائدة 
ومألوفة بين طلية ودارسى القتون. ومنها مصطلح (©أم05806) أو التغريب أو إزاله 
التعود. ومصطلح (28:00076016) أى التصعيب أو جعل الشئ صعبًا. إن العمل الفنى يقوم 
بتغريب وتصعيب مادته على القهم. من خلال عملية التحول الجمالى: وهو بذلك يجدد 
الإدراك ويجعله أكثر حدة.ء بتفكيك التعرف «التلقائى» وإعادتنا إلى «إحساس الحياة», 
مثل إدراكنا «لصخرية» الصخرة (شكلوفسكى 6,؛ ص .)١١‏ إن هذا لا يعنى أن للفن 
قيمة أداتية فقط ( باعتباره أداة). أو وسيلة لتدريب الحواس. وطبقًا لشكلوفسكى. فإن 
الطريقة التى يحقق بها القن وظيفته الإدراكية هى فقط من خلال تقديم تجرية إدراكية 
تستغرقنا تمامًا وهى مقصودة لذاتها. ويرغم أن طومسون تميز بصراحة بين المفهوم 
التاريخى للشكل عند الشكليين الجدد. والمفهوم الأكثر تحديدًا المرتبط بمبدأ «الفن الفن 
ذاته» (طومسون ,١58٠‏ ص ١٠١11)؛‏ فإن هذا يفسر كيف أن الفكرة الشكلية التقليدية 
عن ضرورة خلق الفن واستهلاكه فقط من أجل القيمة الجمالية قد استمرت فى النزعة 
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الشكلية الجديدة. والعنصر التاريخى للتاريخ قد أكده أيضًا بوردويل. لكن فى هذه الحالة 
يكشف عن تأثير النزعة البنائية التشيكية المبكرة عند يان موكارفسكى, الذى أوضح أنه 
حتى التغريب يمكن أن يصبح تلقائيًا داخل سياق ثقافى محدد (بيربانك وستاينر /ال151). 

ومن النظرة الأولى» قد يظهر أن هناك توترًا بين فهم العمل باعتباره منتجًا لإتقان 
الحرفة. والقول بأن وظيفة الفن تتحقق من خلال التغريب. فإتقان الحرفة هو فى النهاية 
يتضمن إتباع قواعد تقنية لتحقيق نتيجة محددة سلفا, بينما التغريب - كما سوف نرى- 
هو فى جانب منه على الأقل حول تحدى الموضوعات الفنية. ومع ذلك فإن التأكيد على 
الإتقان الحرفى قد يساعد ببساطة على تركيز الانتباه على البناء المادى للعمل؛ واستخدام 
التقنيات لتحقيق التغريب. لذلك فإن السؤال المثير للاهتمام هو كيف يتحقق التغريب 
بالضيط بواسطة العمل القنى» وفى تطبيق طومسون للنزعة الشكلية الروسية تصبح 
إمكانات التغريب ثرية متنوعة. ومعتمدة على السياق. وهذا يرجع فى جانب من الأمر إلى 
تنوع المواد التى يمكن استخدامها و«تشويهها» (تغيير شكلها) بواسطة صانع الفيلم؛ لكنه 
يرجع أيضًا إلى متى وأين يشاهد الفيلم. ومن الذى يشاهده. 

إن أى فيلم يعرض فى سياق محدد. أى كما يقول الشكليون الجدد والشكليون 
الروس: أمام «خلفية» محددة. إن لسياق أى عمل عناصر عديدة: يحللها الشكليون الجدد 
والشكليون الروس على أساس ثلاثة أنواع من الخلفية: المواضعات الفنية. والحياة 
الحقيقية. والاستخدامات اللاجمالية للسينما. ومن خلال وعينا بهذه الخلفيات نستطيع 
فهم الأعمال الفنية, وتذوق الطرق التى تحقق بها التغريب. ففيلم مثل «العام الماضى فى 
ماريتباد» )١1977(‏ ل «ألان رينيه» يمكن تذوقه على اعتبار أنه يهدم مواضعات خلفية 
سينما التيار السائد الهوليوودية. ومن جانب آخر فإن فيلمًا مثل «قواعد اللعبة» (1519) 
لجان رينوار قد يبدو شديد الواقعية على خلفية سينما التعبيرية الألمانية وسينما المونتاج 
الروسية؛ لكنه قد يبدى شديد الأسلوبية على خلفية الواقعية الجديدة الإيطالية. 

ومن الجدير بالملاحظة أن التأكيد على «الخلفيات» قد خلق انتقادًا عامًا للنزعة 
التشكيلية الجيدة باعتبارها لا تاريخية بشكل نسبى. والحجة فى ذلك هى. أن التاريخ ليس 
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إلا «خلفية» عند الشكليين الجدد. لذلك فإنهم يفشلون فى التعرف على دوره المهم والقعال 
فى تحديد مجموعة من الإمكانات الأسلوبية المتاحة أمام سينمائى محددة فى فترة محددة. 
وكما يوضح روبرت ستام فإن الشكليين الجدد يتجاهلون «تاريخية الأشكال ذاتهاء أى 
الأشكال باعتبارها أحدانًا تاريخية» تقوم بتشكيل وتحريف التاريخ ذا الأوجه المتعددة, 
وهى الأوجه الفنية والعابرة للفنية فى وقت واحد» (ستام ,٠٠٠١‏ ص /114.151)). وهذا 
النوع من النقد منتشرء لكن من النادر دعمه بواسطة تحليل دقيق للنصوص (للأفلام - 
المترجم). وفى النهاية فإنه ليس هناك حاجز منطقى أمام النزعة الشكلية الجديدة لتبنى 
مفهوم أكثر ديناميكية عن العلاقة بين الشكل والتاريخ. 

وبالإضافة إلى ذلكء فإن التأكيد على الخلفيات لا يتضمن أن الأفلام التجريبية أو 
الأصيلة جدًا وحدها هى التى يمكن أن تحقق وظيفة الفن. وتعطى طومسون ثلاثة أسباب 
ماذا يمكن لأى فيلم - حتى لو كان من نمط فيلمى أو من سينما التيار السائد - أن يجدد 
الإدراك. والسبب الأول متضمن فى سياق مشاهدة الفرجة السينمائية. فيمكن لفيلم من 
نمط فيلمى أن ينزع عن سياقه المألوف. ليتم تذوقه باعتباره فيلمًا جديداء وهو ما قد يعتمد 
على الناقد الذى يدرس العمل بدقة ويكشف عن أبنيته المعقدة (طومسون /158. ص :)١١‏ 
أو يعتمد ببساطة على المسافة الزمنية والثقافية التى تفصل بين جمهور جديد والسياق 
النمطى للعمل. وكنتيجة لهذا التغير قى الخلفيات. لا يمكن الفرجة على العمل بسهولة من 
لا يفكر بوعىء إذ يجب علينا أن نعطى الانتياه. ونتفرج ونسمع بحرص. وبذلك قإننا ندرب 
قدراتنا الإدراكية ونجعلها ممتدة. والسيب الثانى فى أن الأفلام النمطية تستطيع أن تحقق 
وظيفة الفن هى أنه ليست لديها «نتائج عملية تطبيقية بالنسبة لنا» (طومسون .١1518/‏ ص 
4-4). وليس من الواضح تمامًا لماذا تؤثر الطبيعة غير العملية للفرجة السينمائية على 
التغريب. لكن ربما كانت الفكرة هى؛ أنه ما دامت المساحة المصورة فى أى فيلم منفصلة عن 
المساحة التى نحتلهاء فإن أى فيلم هو بمعنى ما غريب عن ذواتنا العملية اليومية. وإذا كان 
الأمر كذلك. فإن من الجدير بالذكر أن الفن يسهم فى حياتناء من خلال التغريب وتجديد 
الإدراك. وبالضبط لأنه بعيد عن حياتنا. 
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والسيب الثالث فى أن الأفلام يمكن أن تحقق وظيفة الفن هى؛ أنه بقدر ما أن الأفلام 
تهدف إلى تنظيم الأحداث السردية التى تصورهاء أو أن يكون لها ببساطة بناء ما. فإنها 
تقوم بتنشيط مهاراتنا الإدراكية على نحو يختلف عن التجربة اليومية الخالية من يناء. 
ثم تمضى طومسون إلى القول بأن الأفلام التى نعتبرها أصيلة إلى حد كبير إما أن تقوم 
بتغريب الواقع والمواضعات الفنية معًا (طومسون ,١5848‏ ص .)١١‏ وهكذا يبدو أن هناك 
درجات للتغريب» بما يوحى بأن الأعمال تستطيع تحقيق وظيفة الفن بدرجة أكثر أو أقل. 

هل هذا يعنى أنه كلما كان العمل أكثر صعوبة وغرابة فإنه يكون أفضل؟ ربما لا, 
حيث إن طومسون تقر أيضا بأن من المهم على الناقد أن يساعد فى فهم العمل, بأن يعطى 
المعلومات عن خلفيته. وعلى سبيل المثال عند عرض أفلام أوزو على المتفرج الغربى. يجب 
إعطاء معلومات عن خلفية الممارسات الزوجية والعائلية فى يابان ما بعد الحرب ( طومسون 
,ص 777.737). كما أننا أيضًا ننتقد الأفلام فى العادة لأنها غير مفهومة, بينما نمتدح 
أفلامًا أخرى بفضل وضوحهاء وتأثيرهاء ودقتها. إن هذه الاعتبارات توحى بالحاجة إلى 
الوضوح ووجود حد للتغريب. سواء فى تأثيره على تجديد الإدراك. أى فى الاعتبارات 
الأخرى للتذوق. هناك أيضًا سؤالان آخران عامان حول وظيفة الفن تركهما الشكليون 
الجدد دون إجابة: هل يمكن تحقيق الوظيفة الإدراكية للفن بوسيلة أخرى غير التغريب؟ 
وهل هناك حقا للفن وظيفة واحدة (أولية)؟ وبرغم أنهما سؤالان مهمان. فقد يشعر 
الشكليون الجدد بعدم الحاجة إلى الإجابة عنهماء حيث إنهم لا يداقعون عن نظرية الفن, 
وإنما عن وظيفة للتحليل السينمائى. 

وبالإضافة أن للتغريب نتائج تستثير فهمنا للتذوق الجمالى, فإن له نتائج على فهمنا 
لتاريخ الفن. وأحد وجهات النظر لتاريخ الفن. والمرتبطة تقليديًا بالنقد الشكلى: هى أن كل 
شكل فنى يقوم بشكل متدرج ومتطور بتنقيح نفسه حتى يكشف عن جوهره الخاص المتفرد. 
ولا يتبنى الشكليون الروس هذه النظرة, فتاريخ القن بالنسبة إليهم تقليب دائم للمواضعات 
الفنية بهدف التغريب. وهو ما يفسر افتتان الشكليين الروس بالنزعة الطليعية. حيث إنها 
من وجهة نظرهم آلية التغير التاريخى. ومع ذلك فإن الشكليين الجدد مهتمون بالتقاليد 
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الراسخة لصناعة الأفلام بقدر اهتمامهم بالخروج على هذه التقاليد. لكنهم يستخدمون 
مفهوم التغريب لتفسير الشروط التاريخية لأسلوب ما لكى يعتبر ثاقب الفكرء أو واقعيًا. 
أى تعبيريًا, أو سينمائيًا خاصًا. إن هذا يوحى أن هناك شيئًا نسبيًا فيما يخص وظيفة 
الفن. حيث أن عملا ما قد يحقق وظيفته الإدراكية مع بعض الناس فى وقت محدد. لكن 
ليس مع أناس آخرين فى أوقات أخرىء وهو ما يعتمد على اعتيادهم وإلمامهم بالتقنيات 
التى يستخدمها العمل. ولا يبتعد الشكليون الجدد عن هذه الفكرة, لأنهم شديدى الاهتمام 
بتأثيرات فيلم ما - فى بنائه وسياقه - على الجمهورء وهذا جزء مهم من اهتمامهم بطريقة 
تأثير الأفلام على الجمهور. 

ومن المهم أن نضع فى اعتبارنا تأثيرات عمل ما على الجمهورء فطبقا للشكليين 
الجدد. فإن السمات الجمالية المهمة للعمل تسقط عليه بواسطة الجمهور فى استجابته 
لأدوات العمل. وكما توضح طومسون: «كل هذه الصفات ذات الاهتمام بالنسبة لمن يقوم 
بالتحليل: وحدة العملء والتكرار والتنويعات فيه. وتجسيده للقعل. والمكان» والزمان؛ 
ومعناه - كلها تنتج عن التفاعل بين الأبنية الشكلية للعمل. والعمليات الذهنية التى نقوم 
بها خلال استجابتنا للأفلام» (طومسون 154/8, ص157.75). إن هذا يؤدى بنا إلى الفرق 
الحاد الذى يمين بين النزعة الشكلية الجديدة والتناولات الشكلية الأخرى: التفسير البنائى 
لنشاط الفرجة السينمائية. أو كيف أن المتفرجين - من منظور نفسى أو منظور اجتماعى 
- يفهمون ويفسرون الأفلام. وقد تم تطوير هذا التفسير خاصة بواسطة ديفيد بوردويل» 
فيما يخص السينما الروائية. وطبقا لبوردويل: فإن المتفرج يقوم ببناء معنى حرفى لفيلم 
من خلال نشاط الفهم, وبناء معنى أكثر تجريدًا من خلال نشاط التفسير. إن هذا «العمل 
السردى أو الروائى» عند بوردويل قد تلقى انتقادا دائمًا من منظرى السينماء لتجاهله 
«الذاتية». خاصة لتصويره المتفرج على أنه «كيان افتراضى» وليس شخصًا متجسذا 
ومحددًا فى سياقه الثقافى (انظر على سبيل المثال: نيكولز .)١1997‏ بالإضافة إلى ذلك 
فإنه يمكن رؤية تفسير بوردويل باعتبارها دراسة حالة للجدال الدائر بين الفلاسفة حول 
فهم النزعة البنائية: كيف يمكن إعطاء المعنى لعمل فنى ليس لديه أصلاً معنى (انظر على 
سبيل المثال. ستيكر /1591). 
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- النزعة الشكلبة الجديدة والنزعة البنائية 


فى تفسير بوردويل, هناك على الأقل أربعة مستويات من البناء فى الفرجة السينمائية. 
أولاء يجب على المتفرج أن يقوم ببناء كل شئ يدركه: الأصوات, والأشكال. والألوان فى 
الفيلم وأيضًا الصور ذات البعدين المعروضة على الشاشة. وثانيّاء يجب على المتفرج أن 
يقوم ببناء الشخصيات والأحداث التى يعتبر أن الصور ذات البعدين تمثلها. وثالثًا يجب 
على المتفرج يقوم ببناء تاريخ موحد فيه علاقات السبب والنتيجة, ليس فقط المعروض 
كله على الشاشة:؛ والتى تشكل فيه الأحداث والشخصيات المعروضة جزءًا منه. ورابعًا 
إذا كان المتفرج أن يقوم بالتفسيرء فإن عليه أن يقوم ببناء معنى مجرد, أو يشمل موضوع 
الفيلم, أو يجمع الظواهر المتفرقة ليدرك الفيلم ككل. وعند كل مستوى, يجب أن يكون 
للنشاط البنائى للمتفرج درجة من التمييز والتفريق» فإذا قام المتفرج بالبناء من خلال خطة 
الفيلم وحدها. فإنه لا يمكن القول بأنه هو الذى يصنع معنى الفيلم. وهذا يوحى أنه لكى 
تحدد إذا ما كانت النزعة البنائية هى النظرية الصحيحة لنشاط المتفرج. فإننا سوف نحتاج 
إلى تحديد إذا ما كانت متطلبات التمييز لقيام المتقرج بالبناء متوافقة مع مفهوم أن البتاء 
تأثير بنائى للعمل. ومع ذلك فإننا فى حاجة أولاً لفحص تفسير بوردويل بشكل أكثر دقة. 

وعند المستوى الأساسى تمامّاء فإن فعل إدراك الفيلم ذاته هى فعل بنائى. ويتبنى 
بوردويل النظرة السائدة فى علم النفس الإدراكى بأن إدراك موضوع ما لا يتطلب فقط 
الإدراك السلبى للمعلومات البصرية والسمعية واللمسية, ولكن صنع استنتاج من هذه 
المعلومات للوصول إلى حكم إدراكى. ويشير بوردويل إلى مثل هذه الأحكام باعتبارها 
«فرضيات» لكى يقول بأن الإدراك مفتوح دائمًا أمام المراجعة والتنقيح طبقًا للمعلومات 
الجديدة أو التطبيق الجديد لمعلومات الخلفية ذات العلاقة. وحتى لو كان إدراكنا لشىء ما 
عملية لحظية وتلقائية, فإنها تظل مع ذلك تتضمن تطبيقًا لمفاهيم الوصول إلى استنتاجات. 
ومن المثير للاهتمام أن السينما تعتمد على صنعنا لاستنتاجات خاطئة نتيجة لعينين 
فسيولوجيين فى جهازنا البصرى. إن المادة الإدراكية الخام لمعلومات الفيلم تتألف من 
ضوء ساطع خاطف وسريع. وعرض سريع لصور ساكتنة. ومع ذلك فإننا نرى - اعتماذا 
على الاستنتاج من هذه المعلومات - سلسلة من الصور المتحركة المضاءة باستمرارء وذلك 
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لأن أعيننا لا تستطيع ملاحقة سرعة التغيرات. سواء قى شدة الضوء أو عرض الصورء 
لذلك فإننا نعيش الفيلم كما لو أنه صورة متحركة. 
وعندما يطبق بوردويل النظرية النفسية العامة للنزعة البنائية على التجربة الجمالية. 
فإنه يعيد تقديم مفهوم الشكليين الروس عن التغريب. . إن الأعمال الفنية تقوم بتأخير اتخاذ 
أحكام إدراكية. وتشويشهاء وتعقيدها. وهى بذلك تقوم بالتغريب. وأخذنا إلى وعى جيد 
بطريقة يكون فيها الإدراك بنائيًا. وكما يوضح بوردويلء ففى سياق التجرية الجمالية: 
«يصيح ما هو غير واع فى الحياة الذهنية اليومية أمرًا ننتبه إليه يوعى. 
إن مخططاتنا تتخذ شكلاً. وتمتدء وتدخل نطاقات جديدة: ويمكن لتأكيد 
فرضية ما أن يمتد. ومثل كل النشاطات النفسية؛ فإن للنشاط الجمالى 
تأثيرات ممتدة إلى نطاقات بعيدة. ويمكن للفن أن يعززء أو يحور أو حتى 
يدمر مخزوننا الإدراكى المعرفى المعتاد». (بوردويل ,١546‏ ص 39). 
وتؤيد طومسون هذه المحاولة للتوفيق بين النظرية الشكلية الروسية وعلم النفس 
البنائى, بتمييز العمليات الإدراكية فى الفرجة السينمائية, وهى العمليات التى تكون واعية 
- على النقيض من العمليات غير الواعية أى السابقة على الوعى- ثم الإيحاء بأنه «بالنسبة 
للنزعة الشكلية الجديدة» فإن هدف القن الأصيل هو بمعنى ما وضع.ء أى من عمليات الفكر 
لدينا؛ أو كل هذه العمليات: فى هذا المستوى الواعى». (طومسون .١5848‏ ص 737 ). 
وبالنسبة لمعظم المتقرجين المتمرسين بالمواضعات التمثيلية» والسردية. والسينمائية, 
فبمجرد إدراكنا على نحو بنائى للصور ذات البعدين المعروضة على الشاشة. فإنه يصبح 
من التلقائى بالنسبة لهم بناء عالم متخيل ذى ثلاثة أبعاد من هذه الصور. ومع ذلك فإن هذا 
ليس معناه أن المستوى الثانى من البناء يكون مباشرًاء حيث يجب على المتفرج أن يعتمد 
على قدر مطلوب من خلفية المعلومات (أو معلومات الخلفية) لكى يحدد الترتيب والتكوين 
الصحيحين للأشياء ثلاثية الأبعاد المصورة فى صورة ثنائية البعدين وملتبسة بطبيعتهاء 
ولكى يحدد الحالة المتخيلة للأمور التى تمثلها الصورة, وجزء من بناء هذه الحالة هو بناء 
معايير مكانية وزمانية لها تمتد إلى ما وراء الصورة. لذلك - على سبيل المثال - عندما 


يخرج ممثل من إطار اللقطة فإننا لا نعتقد - دون سبب خاص - أن شخصية قد توقفت عن 
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الوجود. وبدلا من ذلك فإننا نعتقد أن شخصية قد انتقلت إلى جزء من العالم المتخين غير 
معروض لنا. 

إن المتفرج يقوم بيناء الأحداث والشخصيات المتخيلة طبقا لنظام ترتيب الصور. وهو 
بذلك يقوم ببناء ما أطلق عليه الشكليون الروس - ومن بعدهم بوردويل - «الحبكة» أو 
(أعنابالاق) ؛ وهو السرد كما يعرض بالضبط على الشاشة, فى تنابع غير كامل وليس فى 
ترتيب زمنى عادى فى الأغلب. ومن خلال ملء المعلومات السردية الناقصة. وإعادة ترتيب 
الأحداث المصورة فى تتابع سيبى: يمكن للمتفرج أن يبنى «القصة» أو (واداة)) من 
ال (أعطادنالاع). 

وبمجرد أن يفهم المتفرج ما يجرى فى الفيلم ببناء ال (3انا86)) , فإنه قد يرغب فى 
الالسضزان في توليد سكان أكثر للفيلم. . والعملية التى يقوم بها النقاد الأكاديميون بذلك - 
ظيقا لكو نويل - تصبح شديدة التنظيم والصرامة حيث إنها محكومة بمعايير مؤسساتية. 
ومع ذلك. فإن العملية التفسيرية بنائية يقدر ما أن الإدراك بناثى, وذلك لأنها نشطة فى 
قيامها بالاستدلال والاستنتاج. وفى تحليل بوردويل. فإن الناقد يضع خرائط للمفاهيم: 
فى أبنية هى «مجالات دلالية», وهى إشارات تعتبر فى التقاليد مؤثرة فى فهم المتفرج 
وحمل المعنى. وعملية وضع الخرائط تساعدها «الفرضية المتأصلة اجتماعيًا حول معنى 
النصوص». خاصة فرضية أن النص موحد وذو علاقة بعالم خارجى (بوردويل 19848, 
ص 2١1١).وتتحقق‏ عملية وضع الخرائط يتطبيق قواعد تأويلية قائمة على التجريب. أثبتت 
فائدتها فى توليد تفسيرات جديدة وقابلة للتصديق. وأحد التأويلات الشائعة هو التأويل 
القائم على التورية» الذى يتضمن - على سبيل المثال - أن تصوير ممرات أو معابر فى 
فيلم ما يوحى بأن الفيلم يدور حول «ممر» الحياة» أى «طقوس العبور» (مرحلة الانتقال 
من الطفولة إلى النضجء يما يصحبها من مشكلات وآلام - المترجم). أو اعتبار أن تأطير 
لقطات معينة يشير إلى أن الفيلم يدور حول تلفيق تهمة لأبرياء. (كلمة 1301589 بالإنجليزية 
تعنى التأطيرء وتلفيق التهمة معًا - المترد جم). وبمجرد استقرار الناقد على حقوله الدلالية, 
وتنقيحه لهاء وتنظيم تطبيقها للإيحاء بالمعنى الكلى للفيلم؛ فإنه يجب أن يدون تفسيره 
بطريقة مقنعة بالنسية لمؤسسات التفسير. ولعله من غير المثير للدهشة أن تحليل بوردويل 
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للتفسير لم يكن محبويًا تمامًا عند النقاد الأكاديميين, الذين لا يتصورون أنفسهم يشبهون 
عمال خطوط التجميع فى «شركة التفسير. ومع ذلك. فإن نقدا أعمق لتحليل بوردويل 
يمكن أن يوجد بفحص التزامه السابق بالنزعة البنائية. 

وبرغم ذلك وكما يشير بيريس جوت .)١1995(‏ يمكن أن تكون هناك أكثر من نسخة 
للنزعة البنائية فى تفسير بوردويلء والفكرة الأساسية هى أن نشاطات متفرج السينما 
بنائية» ما دامت هذه النشاطات تهدف إلى الاستنتاج, وتتضمن تطبيق المقاهيم. وحيث 
أن الإدراك: والفهم السردى, والتفسيرء كلها عمليات بناثية» فإن بوردويل يفترض أن 
موضوعاتها هى أبنية. ومن هنا يأتى رأيه القاطع والذى يكرره كثيرًا: «إن المعاتى لا يتم 
العثور عليهاء بل تُصنع» ( بوردويل ١445‏ ص 7). ومع ذلك. ولسوء الحظ؛ فإن بوردويل 
يصنع افتراضًا خاطدنًا هنا. فحقيقة أن الإدراك هى عملية استدلالية فاعلة لا تعنى أن 
موضوعات الإدراك - خاصة الأشياء التى ندركها من حولنا - هى أبنية. وفى النهاية يمكن 
أن يكون المرء واقعيًا بشأن العالم الخارجى, وبنائيًا فيما يخص نشاطات العقل. وعلاوة 
على ذلك. فإن الناقد الذى يعتقد - على عكس بوردويل - أن المعانى لا تُصنع بل يُعثر عليها 
فى النص يستطيع أن يسمح بأن عملية العثور عليها هى عملية فاعلة واستدلالية. 

ويمكن للناقد نفسه أن يسمح بأن التفسير محكوم بمعايير مؤسساتية. حيث أن 
العديد من أشكال التعرف - بما فى ذلك البحث الجنائى والعلمى - تحدث داخل المؤسسات» 
ومع ذلك تحتفظ بموضوعات مستقلة للبحث. وهناك دليل آخر ضد البنائية التفسيرية فى 
حقيقة أن التفسير مقيد - ليس بمعايير المؤسسة التفسيرية - وإنما بمعايير الفيلم وسياقه 
التوليدى. والناقد الذى يفشل فى أن يفهم كيف أن تقنيات معينة كانت تستخدم بشكل 
معتاد فى تقاليد لصناعة الأقلام من الأرجح أنها سوف تسىء تفسير مغزاها. وإذا كان 
الناقد هى من يقوم بالتفسيرء فإنه لن يكون هناك احتمال فى خطأه حول معنى الفيلم. ومع 
ذلك فإن من المعتاد أن يبدى النقاد مخطئين فى ضوء المعايير الاجتماعية والفنية التى تحكم 
فيلمًا معينا. 

ومن المثير للاهتمام. فإن تلك هى أنواع المعايير التى كان الشكليون الروس حساسين 
تجاهها. وعلاوة على ذلك - وكما رأينا - فإن طومسون تشارك الشكليين الروس فى 
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النظرة إلى أن خلفية العمل (وليس خلفية الناقد) تحدد مغزاه الشكلى إن هذا يوحى بتوتر 
عميق بين التزام بوردويل بالبنائية التفسيرية والنزعة الشكلية الجديدة. ومع ذلك. ريما 
لم يكن بوردويل يدعم البنائية التفسيرية. وريما كان ببساطة يصف العملية التفسيرية 
الجارية: ويمكن بسهولة أن يقر بأن هذه العملية تولد عادة تفسيرات خاطئة (انظر يوردويل 
47 لكن إذا كان الأمر كذلك. فليس لدينا سبب لكى نعتير البنائية ذات علاقة بالنزعة 
الشكلية الجديدة. 

وبدون نتائج البنائية» فإن ما يبقى من النزعة الشكلية الجديدة هو طريقة بنائية, 
وتقنية وظاهراتية؛ وتاريخية؛ فى التحليل السينمائي. يمكن تطبيقها على أى نوع من 
السينما ذات نتائج شديدة التنوع والخصوصية. لقد مال دارسى السينما إلى قضاء معظم 
وقتهم فى فهم ماذا تعنى الأفلام. ومع ذلك. وبالنسبة للشكليين الجدد. فإن هذا ليس إلا 
جزءًا من مهمة أشمل وأوسع لفهم طريقة تأثير الأقلام. إن الأقلام تعمل طيقًا لبنائها 
الشكلى؛ أو كيف يتم جمعها معّاء لكنها تعمل أيضًا بشكل مختلف فى سياقات مختلقة. 
وإدراك الشكئيين الجدد لذلك يفسر كيف أنها تبث الحياة فى النزعة الشكلية من أجل إعادة 
توجيه الدراسات السينمائية. 


انظر أيضا «ديفيد بوردويل» (الفصل 5 «السينما فنا (الفصل »)١١‏ «التفسير» 
(الفصل ,)١5‏ «الوسيط الفنى» (القصل ,.)١١‏ «الأسلوب» (الفصل 5؟)., «الفرجة 
والمشاهدة» (الفصل 29؟). 
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المراجع 


عجعم لتخوعد الا أن جلعىن دلولا حتحك نط بسار صمت" عفياط سسيصوام (985ل) 1١.‏ العسلسظ 

شاط ,ععالفطسدة) ,مسعة”) زه «مامتوضندا مل صن معطا لس نيلها بوممهلذ وضاماة (19839) سب 
كج" حلملا منصلا 

93-1 :7 مسمنو سل ".لمتحا ممما صلةا" (1993) ممم 

ات ااام بقل مبيمتلحتة لممحا صخ نسم صن (1979) بك مممدسرتصمط1 أعصد!! ,اأمسطممطا 

بالطلاءسست )عل عام معلا ملت طاة بسممساسمسدا صا نت اث (6ل) سب 

اما لمنناف؟ ةم أجاهنا لبس مكنا ا (1977) ل(خصص لصد كلت) ١”‏ وعصمنة لوه .ل ,عامطاسلا 
حج” اجائج لصتا عاذ :20) عدوا مضخ ,ولسمضايلا 

مم5 ممتساما تمتملط م سد "تهنا جز سه سكتلممصادتا! عسل لد سومة بيمناجلح" (1995 ) .شأ بادتنا 
لحان 

لله ععمندت) .ل مذ "ع7 ساتصصمما له مستعكمعونا لعتفام؟ا عاك كا ممع" لتسفل) .3ل ,تلمك تلج 
ديهم" جلو كيولا مانا )ل صسحطيكا ,سمللا ليما مآ محا لسطلاه! ! أمعسعمات 


اا خا 


ن«سك5) الصا سما لصص) حفقا لذ اص دما :1 .ا حت صتسصطتصط عمسم" رك6ا) )ا مرلحسا اود 
حد"! ماحس»طفة؟ لت جتحت حملا تتأحضصاءا .سكا مض 

بالمساعداذا تفاط مسمتلاناه مطح صخ حومط سانا (لحنن) .أل رسو 

43-52 وو سن لينة) احم لس كن لمم إن أمصمسل "مستسصعال كاسن ماحصسن) ملآ" (1997) افلم 

وت ”| نألا مممعنسلا بحاصم اسسصنا سماخ لح مأطلمن] عط صحط ودس (181) عا سمجرسساة 
خجونا| جالصوويونا 

ستولا ممسل"| نزخ مممنستر؟| سيسق سارت اكتلمجصوزسسة صم سان عله مسا )سب 
م1 


239 


06 


النوع (الرجل/ المرأة) 


. 
المجيلا كوران وكارول دونلان 
«النوع»: (أى «الجنس», أو «نوع الجنس: /©9900»), مصطلح يشير إلى السمات 
السلوكية؛ والاجتماعية, والنفسية, المرتبطة بشكل خاص بكون الشخص رجلاً أم امرأة. 
ذكرًا أم أنثى. ومنذ بداية السيعينيات. اتجه نقاد السينماء والمنظرون.ء والفلاسفة, إلى 
دراسة نوع الجنس فى السينماء وأدمجوا نظريات ذات حجذور فى التحليل النفسى, 
والدراسات الثقافية. والنزعة التأريخية النسوية: والنزعة الإدراكية. وكان دارسو 
الدراسات السينمائية والفلسفة مهتمين على نحو خاص بالتفكير فى علاقة المتفرجين 
بالأقلام. وإذا ما كان نوع الجنس عاملاً محوريًا فى فهم هذه العلاقة. سوف نبحث 
المعالجات المختلفة لدراسة نوع الجنس قى السينماء ونلاحظ نقاط الالتقاء وابتعادًا بينها. 


- دراسة مجال نظرية السينما النسوية 
- دراسات الصورة 

بدأت الدراسة النسوية لنوع الجنس فى السينما فى بداية السبعينيات, مع نشر 
دراسات مثل دراسة مارجورى روزين «فينوس الفيشار». وموللى هاسكيل «من الإجلال 
إلى الاغتصاب» (روزين *157, هاسكيل 1974). قامت هذه الأعمال بتأريخ الصورة 
المتغيرة للنساء فى السينما الهوليوودية وسينما الفن الأوربية. لتلقى الضوء على علاقة 
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الشخصيات النسائية يتأريخ كل حقبة, وكيف تم تنميط هذه الشخصيات - إما عذراء أو 
آلهة جنس- وكم كان قدر السلبية والإيجابية لديهن» وما الزمن السينمائى المخصص لهن» 
وإذا ما كن يخدمن موققًا إيجابيًا أو سلبيًا من جانب المتفرجين. وفى الوقت الذى اعتبرت 
فيه «دراسات الصورة» تلك فتحًا جديدًاء فإنها واجهت أيضًا الانتقاد لأنها غير عميقة من 
الناحية النظرية, واتهمت روزين وهاسكيل بالسذاجة فى افتراضهما أن السينما تعكس 
الواقع. دون الوضع فى الاعتبار أن التجسيد السينمائى يتم بناؤه من خلال مواضعات 
السردء والتمط الفيلمى؛ وعمل الكاميرا؛ والمونتاج, والإضاءة؛ وما إلى ذلك. 

وتحت تأثير الوعى السياسى القوى الذى جاء بسبب تمرد العمال والطلبة فى قرنسا 
عام 1574., واعتمادًا على نظريات البنيوية والماركسية؛ فإن النقاد المرتبطين بمطبوعات 
سينمائية مؤثرة مثل «كراسات السينما» فى فرنساء و«الشاشة» فى بريطانياء قالوا بأن 
السينما السائدة - مثلها مثل اللغة والعائلة البرجوازية - شكلت وعى ومعتقدات الأفراد. 
وأوحث هد القطرمات الكتقدة يتخليل أكذن شمولاً لدور السيدما فى دعم التزاكت خميتٍ تو 
الجنس. واعتمد نقاد السينما النسويون على هذه التحليلات. لتقديم تفسير أكثر عمقا لقيام 
المواضعات الشكلية بوضع المتفرج لكى يقبل قيم المجتمع الأبوى. 


- دراسات ميلفى عن اللذة البصيرية وسينها هوليوود الكلاسيكية 

من الأيحاث الأكثر أهمية التى نتجت عن هذه المناقشة بحث لورا ميلفى «اللذة البصرية 
والسينما الروائية», الذى نشر للمرة الأولى فى عام 151/5 (ميلفى ١4‏ ١؟).‏ وقى هذا 
البحثء تطور ميلفى نظرية عن التجسيد الذى يعتمد على نوع الجنسء و«تذكير» المتفرج 
فى السينما الهوليوودية الكلاسيكية. (مصطلح «التذكير» هنا يعنى التحول إلى الذكورة 
أو التأكيد عليها - المترجم). وكانت نظريتها تعتمد على أفكار الفيلسوف الماركسى لوى 
ألتوسيرء وعالمى النفس سيجموند فرويد وجاك لاكان. 

لقد كان ألتوسير يؤكد على هذه الأيديولوجياء والتى تعبر عن نفسها من خلال 
المؤسسات والممارسات الثقافية والاجتماعية. والتى تتحاور معنا. إن الأفراد لا يوجدون 
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بشكل مسبق عن أنظمة الأيديولوجيا ولا بشكل منقصل عنها, إنهم ناتجون عن تأثيرات هذه 
الأيديولوجيا. وتبنت ميلفى أفكار ألتوسيرء لكى تبرهن على أن المواضعات الشكلية لسينما 
هوليوود الكلاسيكية تضع المتفرج فى مكان حيث يقبل الأيديولوجيا الأبوية التى تكشف 
عنها هذه الأفلام. 

كما تبنت ميلفى أيضا نظريات التحليل النفسى عند فرويد ولاكان. لكى تبرهن على أن 
سينما هوليوود الكلاسيكية مبنية طبقا لمنطق «اللاوعى الأبوى». وتحابى الرغبة الذكورية, 
حيث ينظر الرجالء ويتم النظر إلى النساء. والبطل الذكر هو الذى يطور الحبكة من خلال 
تحديقه وأفعاله. (التحديق 9826 مصطلح يعبر عن تركيز المتفرج فيما يراه على الشاشة, 
بنظرة يستمتع فيها بالاستغراق فى التلصص - المترجم). ويستغرق المتفرج الذكر فى 
التوحد النترجسى مع البطل الذكرء وهى عملية تكرر استكشاف صورة الذات فى «مرحلة 
المرآة» التى أوضحها لاكان. أما الشخصية الأنثوية فيتم تقديمها كموضوع سلبى يثير 
الشهوة من أجل اللذة البصرية لكل من البطل الذكر والمتفرج الذكر. 

والتحديق فى الشكل الأنثوى - أو «حب النظر المرضى» باستخدام مصطلح فرويد 
- تقدمه الأفلام الهوليوودية باعتباره مثيرًا للذة. لكن فى نظرية التحليل النفسى تكون 
رؤية الشكل الأنثوى بالنسبة للذكر مصدرًا محتملاً للاستياء أيضًاء فالجسد الأنثوى يمثل 
اختلافا جنسيًاء ويوحى بقلق الإخصاء فى لاوعى الذكر. وتقول ميلفى بأن قصص هوليوود 
مبنية. بحيث تزيح أو تخفى التهديد الذى يطرحه الاختلاف الجنسى كما يمثله الجسد 
الأنثوى, إما بتعريض الجسد لعقاب يستمتع فيه الذكر بالتلصص (مثل استجواب لمادلين 
فى فيلم «دوار» )١199/(‏ لهيتشكوك). أو تحويل أجزاء من الجسد الأنثوى إلى موضوعات 
للذة (كما فى التصوير الأسلوبى لجسد مارلين ديتريتش فى أفلام ستيرنبيرج). 

وتنادى ميلفن فى النهاية «بتدمير اللذة» المرتبطة بالواقعية فى سينما هوليوود 
الكلاسيكية. إن جماليات الواقعية «إيهامية», وتؤدى عمل الأيديولوجيا من خلال 
«استجواب» الذات الأنثوية حتى نقبل بسهولة ذاتيتها وخضوعها. وتدعو ميلفى النسويين 
لخلق سينما بديلة مضادة للواقع؛ لا تبتذل النساء. 
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- نظرية السينما النسوية بعد مبلفى 

أسست الاستجابات النقدية لنظرية ميلفى خطة عمل نظرية'السينما النسوية خلال 
الثمائينيات: واشتبكت هذه الاستجابات مع ثلاث مشكلات فى نظريتها. أولاء من الأمور 
الجوهرية فى نظرية ميلفى ادعاؤها بأن المتفرج يتم بناؤه باعتباره تأثير ناتجًا عن النص. إن 
هذا لا يفسر كيف كان ممكنًا للمتفرج الحقيقى أن يتفاعل بشكل نقدى مع الفيلمء ويتساءل 
عن وجهة نظره الأيديولوجياء وهى الشىء الذى يقوم به بوضوح نقاد السينما النسويون 
ف استكجا ديم للسينما السائدة. وثانيّاء تنادى ميلفى بأنه لم يكن ممكنا للمتفرجين 
الاستمتاع بالأبنية السردية فى سينما هوليوود الكلاسيكية بدون الاشتراك فى التراتب 
الهرمى لنوع الجنس كما تصوغه النزعة الأبوية. ويقول النسويون بأن نظرية ميلفى عن 
المتعة فى أفلام هوليوود نظرية شديدة العمومية, ولا تفسر الطريقة التى تقوم بها بعض 
أفلام السينما السائدة بتدمير الأبنية الاجتماعية للسلطة بدلاً من أن تدعمها. وثالثاء تمضى 
نظرية ميلفى إلى أن سينما هوليوود الرواثية تبنى متفرجًا ذكرًا معياريًاء وهى بذلك تقوم 
بالتعميم والإقصاءء, فهى لا تفسر كيف أن المتفرجين خارج هذا المعيار الذكورى يستجيبون 
للسينما السائدة. كما أن نظرية ميلفى تحاول أن تحلل كيف أن سينما هوليوود تقوم 
بوظيفة الأداة للنزعة الأبوية. وبذلك تبدوى النظرية كأنها تدعم نظام عدم المساواة الجنسية 
بين الرجل والمرأة. بينما تحاول وتأمل فى أن تفكك عدم المساواة تلك من خلال التحليل. 

حاول بعض المنظرين النسويين تعديل بعض أوجه الإطار النفسى التحليلى لمواجهة 
هذه المشكلات. وكما سوف نرىء فإن التحدى لذلك هو كيف نقبل الادعاء المحورى عند 
ميلفى, بأن السينما السائدة تبنى المتفرج باعتبارها تأثيرًا ناتجا عن النص. ومع ذلك 
نفسر مجالاً واسعًا من استجابات المتفرجين الفعليين. كما جاءت استجابات أخرى لميلفى 
من دائثرة الدراسات الثقافية, ونظرية العرق النقدية. ودراسات الشواذء إذ نادت هذه 
التحليلات بأن العلاقة بين المتفرج والنص يجب أن يعاد تشكيلها لمعالجة مشكلات نظرية 
ميلفى. وفى الأجزاء التألية. سوف ندرس هذه الاستجابات لنظرية ميلقى» وتحلل مدى 
نجاحها فى طرح تفسيرات يديلة للعلاقة بين السينما. ونوع الجنس. والمتقرج. 
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- تفسيرات التحليل النفسى للفرجة السينمائية 

باعتبارها لاحقة لبحثها «اللذة البصرية», افترضت ميلفى أن «المرأة بين الجمهور» إما أن 
نتوحد مع المرأة السلبية على الشاشة:؛ أو تقوم بعملية توحد تقوم على «التحول الجنسى» 
من خلال البطل الذكر الإيجابىء لكن أيّا منهما لا يبدو مرضيًا ومشبعًا لتفسير اللذة 
السينمائية للنساء (ميلفى .)١1545‏ وقد قالت مارى آن دوان بأن هناك أنماطًا فيلمية معينة, 
مثل ««فيلم المرأة», يفترض متفرجة أنثوية (دوان ١9417‏ أء ب). ودموع المتعة واللذة 
لامرأة تجلس بين المتفرجين تشير إلى اشتراكها مع تنظيم الفيلم للرؤية والرغبة. وفى 
الوقت ذاته تريد دوان أن تبرهن على أن المتفرج النسوى - على الأقل - قادر على «اللحظة 
النقدية». والتى يتراجع فيها خطوة إلى الوراء (بعيدًا عن التوحد - المترجم): ويتساءل عن 
تجسيد نوع الجنس فى الفيلم. (دوان ١٠٠؟).‏ 

وكان هناك نقاد آخرون يعملون داخل إطار التحليل النفسى عارضوا إصرار ميلفى 
على أن الرجال لا يمكنهم أن يكونوا موضوعًا «للتحديق». وأصر ستيف نيل على أن اللذة 
النابعة من الجنسية المثلية فى التحديق الذكورى الموجه للجسد الذكورى, يتم قمعها 
وإنكارهاء لتظهر فى شكل عنف عارض يصحب العديد من تجسيدات الجسد الذكورى 
فى السينما الهوليوودية (نيل .)١1997‏ كما قامت ميريام هانسين بتحليل أفلام رودولف 
فالنتينو. لتكشف عن أن صورة النجم تتراوح بين الإيجابية والسلبية السادية والمازوكية, 
لتفتح إمكانات مفاهيم بديلة للذة البصرية. كما تطرح أيضًا تحديًا لأسطورة النزعة الذكورية 
فى الثقافة الأمريكية (هانسين 4" ١؟).‏ وهناك تفسيرات أكثر معاصرة لدارسين مثل ديفيد 
جيرسنئر وبيتر ليمان» تدرس وتنقد الطريقة التى تجسد بها الأقلام وتعزز أيديولوجيات 
الذكورة (جيرستنر 5* * ؟, ليمان /ا* ©؟). 

ونادى بعض النقاد النسويين بأن وضع متفرج السينما فى سينما هوليوود 
الكلاسيكية ليس متسقًا كما افترضت ميلفى. وقامت ليندا ويليامز بالاعتماد على نظريات 
التحليل النفسى عند نانسى شودوروء وقالت بأن الهوية الأنثوية تتشكل من خلال عملية 
من التقمص المزدوج, أولا مع أمهاء التى تمثل موضوعها الأول. ثم أيضًا مع أبيها (ويليامز 
5 وفيلم من نمط أفلام المرأة مثل «ستيلا دالاس» (19377) يحرك قدرة المتفرجة 
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الأنثى لكى تتخذ العديد من الهويات والقدرة على التوحد. ويحثها على التقمص مع العديد 
من وجهات النظر المتصارعة والمختلفة. والمتفرجة الأنثى على فيلم «ستيلا دالاس» ليست 
محصورة فى قبول وجهة نظر شخصية واحدةء فهى تستطيع أن تستخدم وجهة نظر 
إحدى الشخصيات لكى تنتقد وجهة نظر شخصية أخرى. وتحولت إليزابيث كوى إلى 
تحليل فرويد للخيال الفانتازى؛ لتنادى - على عكس ميلفى - بأن التوحد لا يتحدد بنوع 
الجنس, وأن أفلامًا مثل «الآن مسافر» »)١1547(‏ و«لحظة طائشة» /.)١1549(‏ تقدم نقاط 
متعددة للتوحد.ء الأب. الأم, الطفل. الحبيب, الزوجة, الزوج - للمتفرج. (كوى 1451). 


- تفييم تفسيرات التحليل النفسى 

خلال الثمانينيات. استخدم منظرو السينما النسويون نظريات التحليل النفسى 
لمواجهة المشكلة المحورية فى نظرية ميلفى: أى فشلها فى تفسير اللذات التى يشعر بها 
المتقرجات فى سينما هوليوود السائدة. وفى الوقت ذاته. فإن منظرى العرق النقديين» مثل 
جين جينز. وبيل هوكىء قد قالوا بأن نظرية السينما النسوية القائمة على التحليل النفسى 
قد فقدت اتصالها مع التجربة الحية للمتفرج الحقيقى مع السينما (جينز *155: فوكس 
.)5١'‏ (بيل هوكس - بدون استخدام حروف كبيرة - اسم مستعار للكاتية جلوريا 
جان واتكينز. أستاذة اللغة الإنجليزية والدراسات الإثنية والتعليم, وصاحبة العديد من 
الدراسات عن النسوية ووضع المرأة الزنجية - المترجم). وقد ركزت تفسيرات التحليل 
النفسى أساسًا على المتفرج «المتضمن» فى الفيلمء ولم تركز على تأثير العرقء والإثنية. 
والتوجه الجنسى فى التجربة السينمائية للمتفرج الحقيقى. وقد قام النقاد يتوجيه الاتهام 
بأنه عند التنظير «لتفرجة أنثى» لا تاريخية ومجردة:؛ فإن تفسيرات التحليل النفسئ تكرس 
الترتيب الاجتماعى للسلطة ذاته الذى تحاول التحليلات تفكيكه. 

وهذا الإهمال لاستجابة المتفرج الحقيقى للسينما له جذوره فى الالتزامات النظرية 
لنظريات السينما النسوية التى تعتمد على التحليل النفسى وعلى خطى ألتوسيرء اقترحت 
ميلفى أن السينما تفترض أو «تستجوب» متفرجًا ذكرًا» وتنتجه باعتباره تأثيرًا للفيلم. ولقد 
واجهات نظريات السينما النسوية هذا التفسير فى مستويات متعددة. ولكن دون انتقاد 
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لأن المتفرج هو تأثر للتجسيد السينمائى. ومقيد «داخل لغة النظام الأيوى» (ميلفى ؛ ,7١ ١‏ 
ص 858). وتقول جينيفر هاميت بالفعل بأنه إذا كانت النساء «تشكل باعتبارها ذوات 
باعتبارهن تجسيدات أبوية». فإنهن «لا تملكن المصادر المعرفية الضرورية للهروب من 
النظام الأبوى» (هاميت 1441. ص 549). إنهن لا يستطعن تبنى وجهات نظر نقدية كما 
تحددها دوان وويليامز. 

وفى تحليلها لفيلم «ستيلا دالاس». تبدى ويليامز كأنها تريد أن تذعن للنقطة التى 
قدمتها أن كابلان فى ردها على تفسير ويليامزء بأن المتفرجات من النساء يتشكلن كذوات 
داخل معالجات التجسيد. بما فى ذلك تجسيدات السينما (كابلان 1585 ). لكنها تتوجه إلى 
شودورو لكى تبرهن على أن السلطة الأبوية تشكل النساء على نحى مختلف عن الرجال. 
باعتبارهن متفرجات «متشظيات» ذوات موقف مركب ومتعارض تجاه العالم. ومع ذلك 
فليس من الواضح كيف يمكن للمتفرجات النساء تطوير استجابة نقدية تجاه التجسيدات 
التى يرينها. إذا كانت ويليامز تذعن للافتراض الأساسى - الذى قدمته ميلفى: ودوان» 
وكابلان. وتفسيرات التحليل النفسى الأخرى. بأن المتفرج هو نتاج أو مفهوم ذهنى 
«للمعالجة» الأبوية. 


- الدراسات الثقافية. نظرية العرق النقدية. نظرية الشواذ 

أدى عدم الرضا بالتفسير القائم على التحليل النفسى لمتفرج مجرد ولا تاريخى, 
بالمنظرين النسويين ومنظرى السينما الآخرين. إلى التحول إلى الدراسات الثقافية فى 
أواخر الثمانينيات وخلال التسعينيات. والفكرة المحورية فى الدراسات الثقافية هى أن 
المؤسسات الثقافية - مثل السينما - مثل تفسير النص هى مواقع للصراع السياسى. 
واعتمادًا على أعمال ستيوارت هول وآخرينء نادى النقاد بأن المعنى ليس متضمنًا فى 
النص السينمائى. وإنما ينتج عن التفاعل مع المتفرجين. والذين يتشكلون كذوات داخل 
نظام معقد من «المعالجات» المنتشرة فى المجتمع. بما فى ذلك التجسيدات فى الفيلم. لقد 
رفض النقاد أفكار ألتوسير لصالح أفكار الماركسى الإيطالى أنطونيو جرامشىء ونادوا بأن 
المتفرجين قادرون على مقاومة الأيديولوجيا السائدة التى تقدم فى أفلام التيار السائد. إن 
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هذا لا يأتى بسبب أن المتفرج «عامل حر» لا يتأثر بالقوى الثقافية والاجتماعية؛ بقدر ما هو 
بسيب أن نظم التجسيد مثل أفلام هوليوود الجماهيرية ليست متجانسة فى معناهاء لكنها 
قادرة على التفسيرات المتعددة. إن المتفرج الواعى المنتبه يستطيع «التفاوض» مع النص 
السينمائى و«يقرأ على عكس السائد». لكى ييرز الصفات أو الأماكن فى الفيلم» حيث تتحلل 
وجهات النظر السائدة. وعلى سبيل المثال. طور مانثيا دياورا نظرية عن الفرجة «المقاومة» 
للذكر الزنجى؛ تعتمد على تجربته الخاصة بوصفه رجلاً زنجيًا يتفرج على أفلام التيار 
السائد (دياورا ٠4‏ ١؟).‏ كما أن بيل هوكس قدمت حالة لتحديق «معارض» لفرجة المرأة 
الزتجية بوصفه أساسًا لتحليل نقدى: ومقاومة نشطة ضد التجسيدات العنصرية فى 
السينما (هوكس .)١١٠١‏ وقام ألكسندر دوتى بتعريف الشذوذ باعتباره موقع الفرجة أو 
الاستقبال الذى يتخذه الشواذ وغير الشواذ على السواء فى العلاقة مع النصوص الكارهة 
للمثلية الجنسية (دوتى 15915). 

ولقد كان النقد القائم على الدراسات الثقافية. ونظرية العرق النقدية. ونظرية 
الشواذ, يحاول توجيه منظرى السينما النسوية إلى الاهتمام بتجارب الفرجة التى افنقدها 
تحليل ميلقفى. وفى الإشارة إلى المدى الواسع من الاستجاية المتاحة للمتفرجين أمام أفلام 
التيار السائد, نادى منظرى الدراسات الثقافية بأن الفيلم يستطيع أن يدمر معايير نوع 
الجنس إذا «تفاوض» المتفرج مع النص بالطريقة الصحيحة. لكن ليس كل الأفلام تتحدى 
الترتيب الاجتماعى للقوى (أى السلطة)؛ وليس كلها تفعل ذلك بنفس الطريقة. ويجب أن 
يكون النسويون مهتمين بتحليل أى من الأفلام والبنى الشكلية تدعم الترتيب الاجتماعى 
للسلطة. وأيها لا يقعل ذلك. والفلاسفة الذين ندرسهم فى القسم الثالث من هذا الفصل 
ينادون بالحاجة إلى تحليل آخر للعلاقة بين المتفرج والفيلم. ويمكن لمثل هذا التفسير أن 
يوضح كيف أن السمات الشكلية فى الفيلم يمكن أن تقود المتفرج إلى تبنى أيديولوجيا 
متضمنة فى الفيلم. وأيضًا إلى تفسير قدرة المتفرج على تكوين استجابة نقدية وفاعلة لمثل 
هذا الفيلم. 
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- حلول النزعة التأريخية النسوبة 

حدث «تحول تاريخى فى الدراسات السينمائية خلال التسعينيات. يدفع جيلاً جديدًا 
من دارسى السينما النسويين لدراسة العلاقات التاريخية المحددة بين المتفرجين والأفلام. 
وكانت إتاحة المواد التاريخية بشكل رقمى- خاصة المواد ذات العلاقة بالحقبة التى تسبق 
سينما هوليوود الكلاسيكية, سيبًا فى حث دارسيى السينما النسويين على إعادة التفكير فى 
افتراضاتهم حول الفترة المبكرة للسينماء واشتراك النساء فيها (رابوفينتز ,١1514‏ ستامب 
' ' ”,بين ونيجرا ”* '؟). ولقد قام هذا العمل بدراسة الوضع المؤسس الذى كان للنساء 
فى كل الأدوار فى بدايات صناعة السينماء فى تحد للتواريخ السينمائية التقليدية. 

وإذا كانت النزعة التأريخية النسوية تقطع الصلة مع تفسير التحليل النفسى للمتفرج 
المجرد. فإنها تستمر أيضًا فى أن تكون «مهتمة بأسئلة الفرجة. والتشفير الأيديولوجى, 
والتوليد الثقافى؛ وهى الأسئلة التى تبقى من المواضعات السابقة» (بين ونيجرا ,5٠١7‏ 
ص 4). وينادى فلاسقة السينما بالحاجة إلى دراسة أكثر مباشرة للافتراضات النظرية 
الأساسية للتحليل النفسى, بالإضافة إلى الدراسات الثقافية. وذلك لفتح الطريق أمام 
تحليل نوع الجنس والسينما فى اتجاهات جديدة من الدراسة. وفى القسم الأخير من 
هذا الفصل. سوف ندرس هذه الانتقالات بالإضافة إلى بعض أفكار الفلاسفة الذين حللوا 
موضوع نوع الجنس والسينما. 


- معالجات فلسفية 

عندما نضجت الدراسات السينمائية خلال الثمانينيات. بدأ القلاسفة وحلفاؤهم 
فى الدراسات السينمائية - والذين يطلق عليهم «الإدراكيون» - فى الانخراط نقديًا 
فى النظرة بأن الأفلام تحرك وتنشط العمليات اللاواعية لدى المتفرج. وقام الفلاسفة 
توماس وارتينبيرج» ومايكل رايان: ودوجلاس كيلز. ببحث النظرة السائدة فى الدراسات 
السينمائية عن أن المواضعات الشكلية لأفلام هوليوود الكلاسيكية تكرس الأوضاع 
والترتيبات الاجتماعية للسلطة والقوى (كيلز ورايان /58١؛‏ وارتينبيرج .)١15955‏ وبرغم 
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أن تحليل ستائلى كافيل لم يكن مركرًا بشكل صريع على نوع الجنس. فإنه درس بعض أفلام 
كوميديا السكروبول (التى تعتمد على الحوار السريع ومواقف سوء التفاهم- المترجم), 
وكذلك أفلام النساء الميلودرامية. من الثلاثينيات والأربعينيات (كافيل 2194١‏ 1957), 
وكانت حجته هى أن هذه الأفلام تصور المرأة. فى سعيها إلى رغباتهاء وهو بذلك يعارض 
التفسيرات المتأثرة بميلفى بأن أفلام هوليوود الكلاسيكية لا تسمح بتجسيد وتمثيل الرغبة 
الأنثوية (شيمان .)١1596‏ وفى هذا القسم. سوف ندرس العديد من الانتقادات والقضايا 
البارزة التى نتجت عن هذه المناقشات. 


- الرابطة بين المواضعات السينمائية والأيديولوجيا 

نادت ميلفى بأن «تحديق» الكاميرا فى السينما الهوليوودية الكلاسيكية كانت عادة تقف 
إلى جانب «نظرة» البطل الذكرء حتى يتينى المتفرج رغبات هذه الشخصية. والشخصيات 
الذكورية فى السينما الهوليوودية يرغبون فى المرأة باعتبارها مستقبلاً سالبًا لرغبة الذكر, 
بما يجعل المتفرج يشترك فى الأبنية الأبوية المشفرة فى السرد السينمائى. 

ويمكن تفسير حجة ميلفى حول التحديق بطريقتين: أن التحديق الذكورى متأصل فى 
الأبنية الشكلية للسينما الهوليوودية. أو أن هناك «استخدامًا» تاريخيًا لهذه الأبنية لوضع 
النساء باعتبارهن موضوعات سلبية لرغبة الذكر. وتبدو هذه الطريقة الأخيرة تفسيرًا أكثر معقولية 
فى حجتها. ويبدو أن ميلفى تستنتج فى النهاية أن من غير الممكن فصل الاستخدام التاريخىٍ 
لمواضعات هوليوود السينمائية, عن السمات المتأصلة للسينما باعتباره وسيط فنيًا. 

إن ميلفى تنادى بأن صانعى الأفلام النسويين يجب أن يطوروا سينما طليعية تهجر 
الواقعية الروائية. والاندماج العاطفى مع الشخصيات الأساسية. وما إلى ذلك. لكن- 
ليس من الواضح الشيزتي ار الوا مجداك التتكاده سيا الهوليوودية لا تستطيع أن 
تساعد متعة لدى المتفرجين لا تعتمد على أينية السيطرة. ولقد قال نويل كارول فى مناقشة 
شخصيات النساء قى كوميديات السكروبول الهوليوودية مثل «تربية طفل» (8؟5١)‏ 
و«الفتاة مساعدته» .)١154٠(‏ كما قامت كاثلين راو يذلك فى تحليلها «للمرأة صعبة 
المراس» فى الأنماط الفيلمية الكوميدية (كارول ,١13595‏ راى ©1994 ). ويقترح بيريس جوت 
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أن النزعة الجنسية السائدة فى سينما التيار الساش يمكن تفسيرها بأنها «النزعة الجنسية 
النساء». وليسس يأنها «أبنية السرد. والسينما «الإيهامية» فى حد ذاتها» (جوت .)١555‏ 


- نوع الجنس واستجابة المتفرج العاطفية للسينما 

بعض فلاسفة الفن النسويين قد قالوا بأن تفسير ميلفى مفيد, لأنها تكشف الطريقة 
التى لا يكون بها الفن السائد محايدا على المستوى المعرفى, وإنما يقدم وجهة النظر 
(الذكورية. للطبقة الاجتماعية المسيطرة (هاين ١1995‏ ). لكن فلاسفة آخرين انتقدوا بشدة 
نظرية الفيلم النسوية المتأثرة بميلفى. إن سينثيا فريلاند تنتقد استخدام منظرى السينما 
النسويين للتحليل النفسى (فريلاند 1594. انظر أيضًا شارج 19937). وهى - مثل نويل 
كارول - تنادى بأن النسويين المهتمين بتحليل علاقة الأفلام بالمجتمع الأبوى قد توجهوا 
إلى التحليل النفسى بدون البرهان على أن ذلك أفضل من الأطر النظرية الأخرى (كارول 
965 وهى تعتقد أيضًا أن هناك حاجة لبديل يساعدنا على فهم كيف أن المتفرجين 
قادرون على استجابات نقدية فاعلة تجاه وجهات النظر الأيديولوجية فى السينما. 

. وتقترح فريلاند أن عملا جديدًا يجب أن يتم فى فلسفة السينما لكى يعطى تفسيرات 
جديدة لا تعتمد على التحليل النفسىء, تفسر اللذات ب سينما التيار السائد. وهذا العمل 
يتأسس على منهجية فلسفة الإدراك, وهو خط سائد فى فلسفة السينما عبر الخمس عشرة 
سنة الأخيرة أى نحو ذلك. وفلاسفة الإدراك يقترحون استخدام الدراسات المعاصرة 
والحديثة فى الإدراك وعلم فلسفة الإدراك, من أجل فهم كيف أن الأفلام تتضمن عمليات 
إدراكية. مثل صنع الاستدلال والاستنتاج» واختبار الفرضيات: وعمليات الإدراك 
والمعلومات. وهم يتمسكون فى الجانب الأكبر بأن هذه النظريات تقدم تفسيرات أفضل 
بكثير للطريقة التى يندمج بها المتفرجون مع الأفلام ويجدون اللذة, مقارنة بالنظريات التى 
يقدمها التحليل النفسى. ويميل فلاسفة الإدراك للقول بأن العواطف هى «تقييمات إدراكية» 
للمواقف. وبذلك فإنها ليست فى حاجة إلى أن تكون لا عقلانية. بل إنها عمليات إدراكية 
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نستخدمها لنقهم ما نقايله فى حياتنا اليومية مع العالم. ونحن نستخدم هذه العمليات 
الإدراكية ذاتها فى استجابتنا للسينما (بلاتينيا وسميث 1155). 

ولقد اعتمد فلاسفة الإدراك على تحليلات الاستجابة العاطفية لتقسير نفس القضايا 
التى تشغل المنظرين السيتمائيين النسويين الذين يستخدمون التحليل النفسى. وفى نسخة 
منقحة من تناول «دراسات الصورة» قال نويل كارول بأن العواطف أشكال من السلوك ذى 
الأوجه المتعددة. والذى يكتسب من «سيناريوهات المترادفات» أى «سيناريوهات البدائل». 
وأن الأفلام يمكن أن تكون مصدرًا لهذه السيناريوهات (كارول 1995). ومن فيلم «علاقة 
تجاذب قاتلة» على سبيل المثال: يمكن للمتفرج أن يتعلم أن «السيناريو« لاستجابة عاطفية 
ملائمة تجاه احتياج حبيبة سابقة لمعاملة عادلة هى استبعادها باعتبارها لاعقلانية. ولا 
تستحق الاهتمام. لقد قامت فريلاند فى تحليلها لنوع الجنس والتمط الفيلمى فى أفلام 
الرعب بالقول بأن هذه الأقلام تبعث على عواطف الخوف. والتعاطف. والفزع, والقلق. 
والاشمئزاز, وبذلك فإنها تبعث على تأمل النزعة الأبوية ومؤسساتها أيضا بالإضافة إلى 
تأمل طبيعة الشر (فريلاند ' ٠‏ ١؟).‏ كما قامت فلو ليبوويتز بدراسة النمط الفيلمى الفرعى 
للميلودراما والمعروف باسم فيلم المرأة» وحللت كيف أن استجابة الشفقة والإعجاب التى 
يشعر يها المتفرج الذكر والمتفرجة الأنثى تجاه الشخصيات يمكن أن تكون جزءًا من تقييم 
متسق لقيم وأولويات البطلات النساء (ليبوويتز 15531). 

وهذه التحليلات مفيدة لأسباب عديدة. إنها أولاً تشير إلى منطقة كان يتم فى الأغلب 
تجاهلها بواسطة منظرى السينما النسويين: الطريقة التى تحرك يها عواطف غير اللذة 
أو الرغبة (بلاتينيا وسميث 15149). لقد مال منظرى السينما النسويون إلى الاعتقاد بأن 
كل الاندماج العاطفى مع الشخصيات فى السينما يجب أن تورط المتفرجين فى الخضوع 
إلى أبنية السيطرة (كما فى تحليل دوان لميلودراما النساء). لكن الاندماج العاطفى مع 
الشخصيات فى السيثما لا يحتاج إلى إذعاننا لنظام مشكوك فيه من الترتيبات الاجتماعية. 
وعندما تشترك العواطف كجزء من التأمل النقدى تجاه شخصيات الفيلم وأزماتهاء فإنها 
يمكن أن تؤدى إلى إعادة تقييم عقلانى لهذه الأيديولوجيا (كوران ٠ ٠5‏ ؟). وثانيّاء يحاول 
منظرو الدراسات الثقافية تفسير الفرجة الانتقادية. لكنهم يهملون فى العادة كيف أن 
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السمات الشكلية للفيلم يمكن أن تساعد على الاندماج النقدى للمتفرج مع ما يراه على 
الشاشة. والنموذج الإدراكى لاندماجنا مع الفيلم يساعدنا على فهم كيف أن السمات 
الشكلية للفيلم إما أن تحث المتفرج على قبول الأيديولوجيا المتضمنة فى الفيلم, أو تحثه 
على الاندماج فى استجابة نقدية للشخصيات ومواقفها. والعمل فى المستقبل على هذه 
القضايا حول الاندماج العاطفى والفرجة النقدية تعد بأن تفتح المناقشات حول عناصر 
عديدة مهمة - ولكن تم إهمالها - من نظرية الفيلم النسوية. 
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خامة 


ليس هناك من شك فى وجود نقاط حادة من الاختلاف حول النزعة التاريخية النسوية 
وفلسفة السينما. وأكثرها وضوحًا هو أن هناك نزعة مسيطرة فى فلسفة السينما ترفض 
استخدام التحليل النفسى باعتبارها «نظرية كبرى» عامة أكثر مما ينبغى (بوردويل وكارول 
15 ومن الناحية الأخرى, فلعل هناك اتفاقا بين فلاسفة التأريخ النسويين؛ وفلسفة 
الإدراك» فى أن من الأفضل الابتعاد عن التعميمات حول المتفرج المجرد. وتركز على تنظير 
أكثر تحديداء وقابل للتطبيق فى سياقات محددة من الفرجة السينمائية. 

وهناك اتهام بتوجيه عادة فى الدراسات السينمائية بأن منظرى قلاسفة الإدراك هم 
بالتالى يقعون تحت طائلة انتقادهم ذاتها. إنهم ينتقدون تفسيرات التحليل النفسي لمتفرج 
مجرد يحمل علاقة قليلة بالمتفرج المدرك الفاعل. لكنهم أيضًا يوحون «بمخططات» بلا عرق 
أو طبقة أو كو ع صن لعفل لاعازيفى :ترما ينطروق لاتذماع التفرع كع السينما (سقاد 
"٠٠‏ ص .)131١‏ وقد يبدى عندئذ أن معالجات فلاسقة الإدراك لنوع الجنس والسينما 
تتعارض مع تأكيد التأريخيين النسويين على طرق للدراسة أكثر تحديدا من الناحية 
التاريخية والاجتماعية. 

إن الفلسفة والدراسات السينمائية قد أتيا من مجالين مختلطفين للدراسة. ونحن نعتقد 
أنه لايزال هناك الكثير لنتعلمه من بعضنا البعض. قد يضع فلاسفة الإدراك فى اعتبارهم 
التأكيد فى التأريخية النسوية على المتفرج المحدد اجتماعيًا وثقافيًا. وقد يدرس التأريخيون 
النسويون فلسفة الإدراك لكى يتعلموا كيف أن نظريات العقل والإدراك المعاصرة تفتح 
طرقًا جديدة للبحث عندما نستمر فى استكشاف العلاقات المعقدة بين السينماء والمتفرج. 
وترتيب السلطة فى المجتمع. 
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انظر أيضًا «التقمص والتفاعل مع الشخصية» (الفصل 4). «التطيل النفسى» 
(الفصل 2)5١‏ «العرق» (الفصل )١‏ «ستائلى كاقيل» (القصل ههه «الفرحة والمشاهدة» 
(القصل 15)/ء «البورئوجرافيا» (القصل /ا8). 
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متا جل صوق للت) لأنطلنا© ل معز "دمل لم لمد ممتدمئص!] تصاقط مهلكا معطا" (1982) بخ .أذ عدا 
بعاناعتاكو! صلل طامنعةا تمملحهما ,ساك «مسص ا عل قحم مم ضراءاة ص كمتايين؟ نكل ممما عل 

كوه تعزو لتلا مممتلم!1 تمميوصتصومماظ ,1940 مطن ؤم دصأا”| ومعمس لاا مما بعؤوعزا م عناكه(] م1 (1987) ب 

(كلك) ععالئثة 1 لمه سدنك .خا مذ “ومع مععمدرك مأددع"ا عا بيمتتفضمغط1 علممسيسجداط عط أده حا" (2000) ب 
.العساعناظ شاط ,معلاماا ,جومامضهم هم تجممة1 ليحن سنا 

كن وتمعسلونا بختامممعصمنما ,عمماين ككمابط ممتءجهمها :عع جاعمرت حمطن[ وضاطة (1993) .3 مدا 
انا 

اموا سه ا! ,كع املوعة إه منلعهماء مدع م1 (.لن) ترلاعكا .اط مذ “نصمعط1 ساظ ختمتدسط" (1998) .2) ,للمجاعمما 
وكه1”0 لولتسمع نازولا لوماج0) 

معو ماعو/1 :20©) وف لأنمطا جمجن1|! إن لمعمرث مط ليصه أكخا تلععايه أ مط لجه علولا م1 (2000) سب 

مذ "معط سلا عمتصتصث؟! متعلصعة لمد ععمظ حممتنجاعظ برمتعامما لصح عين اط متا/لا" (1990) .ل معملوت) 
عوعم”! بماد حلونا ممداللها نمم عسمتصصماة معام ماع متملدتظ يدا (.أن) حومعج ١‏ 

.3-17 :1 وطممعمائط ندم سلنة| "ممتعوسسن] أيمه انسعص ات وو" (1994) .8 عدت 

عانةا نل بمقطسطا ,مدعصت ممتمصم جاممع جا تمنبول مده واندتكماة نكيم جأحماخة (2006) .(] عساض 6 
ككع0”] للح دلولا 

وعااث .مز "بوممعط؟ سلظ لس مستمتصنظ تداس كتمع ممست عمسا أعيساممل] مطل" (1997) .[ )اماسسلا 
ونس ستولا لرماء0 نارول علط لم بوملصعدات) :مس0 ,جطاممكماتط؟! مضه بصممط] مات (لث) طعتصك لل سه 


عا 
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سآ هذ ".متحامممععمك علنصء لمج مملعمعلو/ا تممموعقلوعل! ,ععمعاستطهم ,سعوماط" (2004) .ثذ ,ممعمدت 
خقء 16 ترولكوعنانون] سا0 نايدلا عمل ,له طع6 سكعنيو فصه مم1 ةا (حلك) معطمت) .اط تسد رسكم 

كأدط! عابلا عصلط ,كعصماة مط ص جعمم لا إن مم1 م6ذ1 عممظ م عمسم مم (19174) قل ,المامحلا 
ناكو لا نمه ,ااناأعصل 
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سوط .)ا أصد لصصطا كل مذ “جصصا؟ تحتصتدت؟1 مل تامهم امتمتصفظ أن عاميخا عل" (ك199) .4] ,موت 
حمء'| جالمو ولا منناظ لتماصصححت"ا ذا عار" تسلو[ ,طفن لمتشم م سمتضدوط لخلن) 

لطا لجلى) علاتلط .1 سه سك خل دس ليصم تيرك ملع عأعواظ عمدت انمد تيمت عط" (لحى2) ١.‏ ماسم 
.الس ناخ خط .دعلاماط ,جومامفسخ حم بجممط] لج 

د مطتصط كاتا بط عصسة" 'صعدنال ملا لصتا مر متاحكا سماحييكل صمخ .كا عسسيمتجلةا" زن198) ع4 بمناوما 
40-1 :24 لصيل عمدت ) "سس لجاعاة أممممعتدكط عل أحره حملاه2] ماان؟ :معطنملة 

أمسماجلات! | جمس جمسودت) زه ججمادىل| أبس كعنناء”آ م1 بمعتطلء" مصصت) (1988) (حلت) كل ,محر سد حا ملاعم 
مح لكل بات دتولا نلصا تممتيرستسصلظ سال 

تالدعك<] ,أن عمم مجايمقا لماح عط زد ماتدمومجن8] عط ليده وت ابحكمكة تلس؟ وتسم (2007) ذا ,مسلما 
حون '! وام حلصلا عندوة عموولا 

أأمنة) .نز زمه التسطلسطا تلص ",أمتونة كصعدث 'حساظ لمعصسس كا" ججالكا عه حرمتات] عم" (1996) 5 ,تداتعا 
عح”] متحوسس كا تن علج ستولا تممسلحتة ,كعتاسمة سال عفن كسمم سوعط دم لات 

بست جا لممتصدصة 'مسعمت) محتتسمط أيه عسسما لسكا" ده عتطببتسطالم" (للقهر| 1989 ) ا مانت 
عن'! الكو حلملا تلطا تممسصتسمن |8 .كمصكمعائ عصطر ا ) نجه لمحتا منكصبي مدل مذ أعدا موللا 

لام حسممط 1 صا لخلى) صصطتت) لل أصد ولسعظ .ل ص ممصصمة ) لوطلا أبدن مسحت!"] احا" (قل20) سب 
حدمط'| عام زولا لمماء0) ارا علط .أن طنط ,عكم ان 

موادت يك د “اتسعنيلة) سنت تحصتيلط لصن ك8 دح حمنتعاك ةا بمامومعممك عد جتسةانصدجاة" رتوو .5ك املح 
عمال لصة مل وما .ممص ) لممبجاان1 ل حكتسسلمكماط ممصسايد! ماوكذة عط وصصنهت؟ لخلن) لجل! خا 1١‏ أحمد 
عجرلك أمظ اسلا 

,5دا و11 لكا ,لمتصصكا لبانه ,لماعم ) ,سنن مامكا مسشجوظ (1999 ) لخلن) اط .0 لتم لصتا جرس تتمجاع 
عدت0ا لإنلطتلنا مستطمما 1 ممطمل :جالية 

تلط ) نصحت اط اعم نآ سملي ) لبحس , تلط , تمصدكلا ممحمنا!! إن حدما مل روط (1998) عأ متتحمستطجع 
كي ”ل لالج حتونا «وسونةآ1 نزلظ عل واسحصحطق ملل 

للا )فل ,أعست ) تطتسل؟ ملظ ممع اممحمسم عل أبصه كمتوركجط بسكا تويدمالا وموم (1973) لذ مممع 
اتج تأعدع0) أده 

دنآ أن جتتحخلصنا تمنسيخ .حطعيها إه ممصن عل لسه حلحق) متكا جابصدض م1 (1995) غ1 سمه 
جع 

ناا صا "معصوسككا أن بيك عل ببمتصيصة؟ بععطبسددا برصمتحح] لصد مك برمتستتح" (ك09) .لل ,مممعطكة 
ترات كسا تلتحا سملم ,ملاظ لد حطمعمائط! لكلن) بوعطا ما :1 أصد لمجادنا 

اامسصكظ .0) أسه صتعلاط .لل مذ “فسعت لمسعيمد) خ تحنتعطجم ساك متمتصسحط"» (1993) .ا مصطة 
حجتع'! تع دتولا محتلصا تمدسيسْخحصهاةا سمرت" اكتصاستة لط وامطيومت لحلت) 

.لأمسطعاذا فاط .وعلاماة .سسنتمطمصسا سخ تجصعط؟ سار (2000) 11 ,تة 

لانت لمكأ اال ماي ةلط مل ملك مساب ) عمدعن”! «مساة لس سسكا كاد ) عمسيةعتوولة (2000) ,5 ,مم5 
عع" لالجو دتولا ستمعوسلو بزلم 

حج'] مسحلت اا :100 ) علاطا ,مححنن؟) لمتسيخ عن موس محملطل بماصست) جاماتا) (1990) .1 ,يووداصمويلا 

'] صذ ",سم لمامقة أصعنئلذة عط أيمه كسلله2] ملاميذ “معاماذ مملتجط مراأتا بستامصت"" (1990) .1 معددناا كا 
عنصل تنص لون صخلص!ا تس رسسسساظ ممسنيطة) ماي مسندكتل يعوا للب) مومع 
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02) 


برايان لايتز ودومينيك ماكايفر لوبيز 

الأنماط الفيلمية. مثل الفيلم نوارء والفانتازياء والأكشن. تستخدم بسهولة وثقة 
بواسطة الجمهور ودارسى السينما. واستئجار دى فى دى يعنى التجول بين الأنماط 
الفيلمية. كما تنتمى إلى أدوات عمل العديدين من دارسى السينما. ونقد النمط الفيلمى 
مجال كبير من الدراسات السينمائية. وقد أثمر أدبيات ثرية تتناول الأسئلة النظرية 
حول ما الأنماط الفيلمية. وكيف تقوم بوظيقتهاء وما هى أفضل طريقة لدراستها (على 
سبيل المثال. جرانت 0*7 7. وانظر أيضًا داف .)١١ ٠٠‏ لكن برغم أن الفلاسفة قد كتبوا 
حول أنماط فيلمية معينة مثل أفلام الرعب (كارول * .)١155‏ والميلودراما (كافيل 1557). 
قإنهم لم يعطوا اهتمامًا كبيرًا بطبيعة النمط الفيلمى - أو أى نمط فنى (الاستثناء هو 
كورى ١5‏ ١؟).‏ وقد حان الوقت لمحاولة الوصول إلى فلسفة للأنماط الفيلمية تستفيد من 
الدراسات السينمائية ذات العلاقة وتثريها. 


- نحو فلسفة للنمط الفيلمى 


الخطوة الأولى هى الاتفاق على ماذا تنوى فلسفة النمط الفيلمى أن توضح. إن 
هذا يعنى أن نفهم بشكل عام كيف تقوم تصنيفات الأنماط الفيلمية بوظيفتهاء لأن الفكرة 
العامة حول العمل الذى يقوم به النمط الفيلمى فى تفكيرنا حول الأفلام. يمكن أن ترشدنا 
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ونحن نمضى نحو فلسفة للنمط الفيلمى تشرح النمط من خلال القيام بالعمل الذى يقوم به 
(انظر أيضًا تيودور 7* .)7١‏ هناك مهمتان واضحتان: الأنماط الفيلمية تفيد فى التفسير 
والتذوق. إن جمهور السينما يستخدم مفاهيم النمط بينما يقوم بالتفسير والتذوق. كما 
أن صناع الأفلام أيضًا يعملون وقد وضعوا أعينهم على النمط ماداموا يهدفون إلى صنع 
أقلام يتم تفسيرها وتذوقها. 

لقذ قام دارسى السينما بالتوثيق يبعض التفاصيل كيف أن الأنماط الفيلمية تعد 
وتؤسس توقعات الجمهور. وبذلك تقود التفسير (على سبيل المثال: آلتمان ”* * ”.سو بشاك 
'' *5. نيل 7* 70). والطريقة المجدية لتجسيد هذه التوقعات تعتمد على تفسير ديفيد 
لويس )١9178(‏ حول الصدق فى الخيال الروائى: خاصة فى تطوير كيندال والتون لهذا 
التفسير (* 195). إن أجزاء من القصة التى يرويها الفيلم لا تتم روايتها بشكل صريحء» 
لكتها متضمنة. وفى فيلم «اطلب إم من أجل القتل» .)١1505(‏ يُظهر الفيلم مارجوت وهى 
تستخدم الهاتف. وهو بذلك يتضمن أنها تتحدث إلى شخص ماء وتلك هى «قاعدة الواقع». 

ففى الواقع. يستخدم الناس الهاتف للتحدث إلى شخص ماء لذلك فإن مارجوت 
تتحدث إلى شخص ما. إن ما يجسده الفيلم بشكل صريح يتماشى مع حقيقة حول الواقع 
ش من أجل ملء قراغات القصة. ومع ذلك فإن هذه ليست هى الحال دائمًا. إن كاترين هيبورن 
فى بعض أفلامها تلعب دور المرأة المستقلة, وتتضمن أن حظوظها فى الزواج قليلة. (وفى 
استغلال لهذا المعنى المتضمنء فإن: الأفلام تجعل الجمهور يقلق عليها). وبالطبع فإن 
النساء المستقلات فى الواقع ليست حظوظهن فى الزواج قليلة. وتلك هى «قاعدة الاعتقاد 
المتيادل». ففى الجزء الأكبر من القرن الماضى كان الاعتقاد المتبادل بين متفرجى الأفلام 
الأمريكية هو؛ أن المرأة المستقلة ربما لن تتزوج. واعتقاد الجمهور المستهدف يتماشى مع 
ما تجسده الأفلام بشكل صريح ومتضمن من أن شخصيات هيبورن لهن فرص ضعيفة 
فى الزواج. 

لكننا فى حاجة إلى قاعدة ثالثة. وتلك هى التى تستدعى النمط الفيلمى. تخيل فيلمًا 
يدعى قصة تنين», يمثل تنينا اسمه سنافيلز (الاسم يعنى «الذى ينخر من أنفه بصوت 
مسموع - المترجم). وهو تنين رعديد لا يعبر عن غضبه أبدًا. وهو يتنفس النيران» برغم 
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أنه لا يظهر فى الفيلم بشكل صريح وهو يقعل ذلك. ما الذى يضمن لنا المعنى المتضمن 
بأنه يتنفس النار؟ ليست قاعدة الواقع. حيث إنه ليس من الحقيقى فى الواقع وجود كائن 
وفوا فسا لوحف ادو وليست أيضًا قاعدة الاعتقاد المتبادل؛ لأن جمهور 
السيتما لا يعتقد أن هناك كائنا يشبه ثعبانًا ضخمًا ويتنفس النار. إن ما يعرفه الجمهور هو 
أن الفيلم ينتمى إلى نمط الفانتازياء وفى هذا النمط تتنفس التنانين النار (انظر ماكارثر 
17ص 7”, من أجل مثال تفصيلى). وتلك هى «قاعدة النمط الفيلمى», والتى تترك 
الباب مفتوحًا أمام الأفلام والأنماط الفيلمية. ويتبع العديد من دارسى السينما وجهة نظر 
روبرت وارشى (1917) بأن الفيلم موضع البحث هو نوع من المواضعات أو التوليفة, 
برغم وجود وجهات نظر أخرى حول هذا الموضوع (على سبيل المثال؛ نيل ٠‏ ٠؟).‏ وأية 
قاعدة فى هذا المجال يجب أن تفسر كيف يمكن أن تفوتنا القصة التى يرويها الفيلم إذا 
أسأنا تحديد نمطها الفيلمى. وبكلمات أخرى. فإن قاعدة النمط الفيلمى توضح كيف يمكن 
تفسير الفيلم على أنه يروى قصصًا مختلفة إذا تمت رؤيته من خلال أنماط فيلمية مختلفة. 

كما تتجلى الأنماط الفيلمية أيضًا عند التذوق إن جزءً! من تذوق فيلم ما يكمن فى 
نسبة سمات جمالية له. لقد أوضح والتون )١19170(‏ فى تجربة شهيرة أن تحديد السمات 
الجمالية ذو علاقة بالتصنيف. وحجته فى ذلك يمكن ملاءمتها للأنماط الفيلمية. إن فيلم 
إف دابليى مورتاو «توسفيراتو» )١1477(‏ هو فيلم رعب كلاسيكى. تخيل مكلاً نمطا قيلميًا 
يدعى «نمط نوسفيراتو». مصنوع من توليف لقطات عديدة لنوسفيراتو من أفلام عديدة 
له. من حيث التعريف قإن فيلم «نوسفيراتو» هى واحد من هذه النوسفيراتوء لكن السمات 
الجمالية التى ننسبها إلى الفيلم تعتمد إما على أننا نرى الفيلم بوصفه فيلم رعبء أم مجرد 
«نوسفيراتو». فإذا رأيناه باعتباره فيلم رعب يصبح مثيرًا وباعثًا على القشعريرة؛ أما إذا 
زأنناة #مه رك #توسفين افو قإنه تدم مذ اننا تعوف فا سيوك فدات كيه 

لذلك فإن السمات الجمالية التى ننسبها إلى أى فيلم تعتمد على نمطه الفيلمى. وعندما 
نرى فيلم «ثيلما ولويز» (1941) باعتباره فيلم صداقة ورحلة على الطريق» فإنه يكون فيلم 
محركا للمشاعر, أما إذا رأيناه كفيلم أكشن فإنه يصبح مملاً تمامًا . وكما يشير والتون؛ فإن 
هذا يعنى أن من النادر أن نخطئ السمات الجمالية لفيلم ما. إن فيلم «قصة الحى الغربى» 
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)193١(‏ فيلم هزلى مضحك. هل هذا حقيقى أم غير حقيقى؟ إنه حقيقى إلا إذا رأيناه كفيلم 
موسيقى. حيث إن المواضعات التقليدية أن تغنى الشخصيات فجأة. وبدون ذلك. فإنه 
سوف يصيح من السخف أن تغنى الشخصيات وترقص فى العلن على هذا النحو. لذلك 
فإنه ليس من الخطأ القول بأن «قصة الحى الغربى» هزلى ومضحك. لكن من الخطأ أن 
نقول ذلك «إذا رأيناه باعتباره فيلمًا موسيقيًا». ويحل والتون هذه المشكلة بتحديد وتعريف 
السمات الجمالية التى يملكها العمل بالفعل ويشترك فيها مع نمطه القيلمى الصحيح. 
وهكذا فإن تذوق فيلم ما يتضمن مضاهاته بنمطه الفيلمى. ورؤية البسمات الجمالية التى 
يملكها وعلاقتها بهذا النمط الفيلمى. 

والنمط الفيلمى ليس مجرد جداول تصنيفية. قهو جداول تقوم بمهام مقيدة: 
فالتعرف على نمط الفيلم يساعد المتقرج على ملء فراغات القصة, وإتاحة خلفية تتضح 
أمامها السمات الجمالية. وببناء فلسفة للنمط الفيلمى: يسهل الحصول على نموذج متسق 
بعيد عن المفهوم الشائع للنمط. والفلسفة الجيدة للنمط الفيلمى تشرح عمل النمط الفيلمى 
فى التفسير والتذوق. 

ومثل الفلسفة العامة للفن, فإن فلسفة النمط الفيلمى تقدم ثلاثة عناصر رئيسية: 
نظرية, وأنطولوجية (طبيعة الوجود). ونظرية للقيمة. 


- نظربة: ما تصنيف الأماط الفيلمية؟ 


بعض الأفلام تنتمى إلى التحريك باستخدام الصور المولدة كومبيوتريًا. وبعضها 
الآخر واقعى, وبعضها الآخر فيلم نوار. وبعضها عرض فى عام ,١1547‏ وبعضها من 
إنتاج شركة توهو. إن كلاً من هذه التصنيفات ينتمى إلى تصنيفات أعم. مثل الأشكال 
الفنية التى تندرج تحتها تصنيفات فرعية. مثل الصور المتحركة, والروايات الأدبية, 
والموسيقى, وما إلى ذلك. وهناك تصنيف عام آخر يعتمد على الوسيطء مثل القيلم» الفيديو. 
اللغة. ألوان الباستيل. وهناك تصنيفات أكثر فرعية, مثل أفلام إيستوود وأفلام فيللينى. 
وللسينما وبعض الفنون الأخرى تقاليد. مثل هوليوود وبوليوود (السينما الهندية السائدة 
- المترجم). ولبعض الفنون أساليب. مثل الواقعية أو الأسلوبية ما بعد الحداثية. وفى 
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انقصال عن كل هذه التصنيفات العامة. يوجد تصنيف النمط الفيلمى. والذى يضم الفيلم 
«نوارء والملحمة, والهجاء الساخر»؛ والعديد من الأنماط الفيلمية الأخرى. إذن. ما هى 
التصنيفات التى تنتمى إلى التصنيف العام للأنماط الفيلمية الأخرى. لماذا الفيلم نوار تمط 
فيلمى. لكن فيلمًا من إنتاج شركة توهو ليس نمطا فيلميًا؟ لماذا الهجاء الساخر نمط فيلمى. 
بينما الفيديو ليس كذلك؟ والإجابة هى نظرية الأنماط الفيلمية. حيث هناك شروط ضرورية 
يجب الوفاء بها لكى ينتمى الفيلم إلى نمط فيلمى. 

ونظرية النمط الفيلمى ليست هى ذاتها نظريات الأنماط الفيلمية القردية. فما الذى 
يجعل من فيلم ما هجاءً ساخرًا؟ أو فيلمًا موسيقيًا؟ أى فيلم عصابات؟ وكما سوف نرى فإن 
نظريات الأنماط الفيلمية يحب أن تتضافر معًا فى وقت واحد. أما نظرية النمط الفيلمى 
فإنها لا تقدم نظرية جاهزة لكل نمط فيلمى منفرد. 

والمثال على نظرية غير تعريفية للنمط الفيلمى هى النظرية التى تقوم على التمييز 
والتى تقول بأن شيئًا ما هو نمط فيلمى إذا كان فقط فيلم رعب أو تشويق أى رومانسى 
أو أكشن. الخ. وتلك النظرية هى ملجأ أخيرء حيث إنها تضع فقط قائمة بالأنماط؛ ولا 
تقول ما الذى يجعلها أنماطاء وتصبح هذه المشكلة أخطر عندما تتضمن القائمة أنماطا غير 
محددة. فليست هناك أفلام للمخبر الخاص تدور فى مصر القديمة, لكن هل تصنيف أفلام 
المخير الخاص التى تدور فى مصر القديمة تعتبر نمطا فيلميًا؟ إذا كانت الإجابة «نعم» 
سوف يظهر هذا النمط الفيلمى فى القائمة. وليست هناك أفلام للمخبر الخاص تقدم جرائم 
قتل فى آيسلاند يوم الثلاثاء. فهل هذا التصنيف أيضًا يعتبر نمطًا فيلميًا؟ وإذا لم يكن 
الأمر كذلك, قلماذا؟ من الصعب أن نرضى بأن يقال لنا لا شىء حول السبب وراء إدراج 
تصنيف ما فى قائمة الأنماط الفيلمية, وعدم إدراج تصنيف آخر. ولعل نظرية تصنيفية 
هى الأفضل فى النهاية غير أن هناك بعض الكتاب الذين يشكون فى ذلك كثيرًا (على 
سبيل المثالء بوسكومب 5' *؟). ومع ذلك فإن الخطوة الأولى هى البحث عن شىء أكثر 
طموحًا: تعريف (أو نظرية تجميع تصاغ على نموذج جوت .)١١ ١١‏ إن تعريف النمط 
الفيلمى يحدد الشروط الضرورية الكافية معا لكى يصبح تصنيف ما نمطا فيلميًا. إنه 
يحدد ما هى مشترك فى أفلام الرعب أو التشويق. أو الرومانسية, أو الأنماط الأخرى, 
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وما يميزها عن التصنيفات الأخرى. وتحديد هذه السمات سوف يوضح ماذا يجعل بعض 
التصنيفات أنماطا فيلميًا. 

والبداية هى أن لكل نمط فيلمى أكثر من فيلم واحد. إن هذا ليس صحيحا بالنسبة لكل 
تصنيف فيلمى. وعلى سبيل المثال فإن الأفلام المتشابهة مع فيلم «راعى بقر منتصف الليل» 
(1539) هى تصنيف ذو فيلم واحد فقط. وقد نفكر فى هذه الأفلام باعتبارها تصنيفات. 
ولكن إن لم يكن الأمر كذلك فلنكن واضحين حول هذا الأمر. 

وبالمثل. فإن الأفلام فى نمط فيلمى ما مصنوعة بواسطة أكثر من فنان» وهذا ليس 
صحيمًا بالنسبة لكل تصنيفات الأفلام. وعلى سبيل المثال. فإن الأقلام التى أخرجها 
ألفريد هيتشكوك هى تصنيف فيلمى لكنها ليست نمطا فيلميًاء إنها مجموعة أعمال فنان ما. 
ولتعقيد الأمور. فإن فنانى السينما يشملون المخرجين, والمنتجين» والممثلين» والمصورينء 
وما إلى ذلك (جوت :)١1451‏ ويمكن تصنيف الأفلام طبقا لأدوار هؤلاء الفنانين. إن فيلم 
«النافذة الخلفية» )١1554(‏ ينتمى إلى تصنيف الأفلام التى قام ببطولتها جيمس ستيوارت 
وأخرجها ألفريد ميتشكوك. لكن الأفلام من بطولة جيمس ستيوارت ليست نمطا فيلميًا. 
وليس التصنيف المعقد للأفلام من بطولة جيمس ستيوارت وإخراج ألفريد هيتشكوك نمطا 
فيلميًا. إذن يكون التصنيف نمطا فيلميًا فقط إذا كان هناك أكثر من فنان يحتل وظيفة ما 
فى صنع أفلام هذا النمط. 

إن الفنانين من أية خلفية يصنعون الأفلام من نمط ما. وفى الأساسء, يستطيع 
أى شخص أن يصنع فيلمًا كوميديًا أو فيلم أكشنء لكن هذا ليس صحيحًا بالنسبة لكل 
تصنيف فيلمى. فالناس الذين ينتمون وحدهم إلى بوليوود هم الذين يستطيعون صنع 
فيلم بوليوودى. وهذا الفرق بين الأنماط الفيلمية والتقاليد الفيلمية يمكن الكشف عنه بدقة 
من خلال الاختلاف الذى يعطى مثالاً على ذلك. خذ مثالاً من نمط فيلم التشويق وتقاليد 
أقلام هوليوود. إن ما يجعل «الحاسة السادسة» )١1994(‏ فيلم تشويق ليس أن «إم نايت 
شيامالان» هو الذى صنعه. ولكن ما يجعله سينمائيًا تشويقيًا هو أنه يصنع أفلام تشويق. 
وعلى النقيض فإن ما يجعل «الحاسة السادسة» فيلمًا يهوديًا هو ببساطة أن «شيامالان» صنعه 
بحت رعاية هوليوودء وهذا ما يجعله سينمائيًا هوليووديًا. وعلى عكس التقاليد السينمائية 
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تماماء فإن الأنماط الفيلمية لا تتحدد من خلال الحقائق الاجتماعية حول صناعها. ومن 
الحق القول إن هناك أسئلة صعبة فيما يتعلق بطبيعة الحقائق الاجتماعية والتقاليد. ولكن 
لأن تركيزنا على تعريف الأنماط الفيلمية, فإننا لسنا قى حاجة للإجابة عنها هنا. 

وبدءً! من هناء تصبح الأشياء أكثر مراوغة. فالنظرة الخاطفة إلى أنماط تكشف عن 
الكثير من التنوع. قبعضها يتحدد بالمكان (أفلام الويسترن)» أو الموضوع (أقلام الحرب), 
أو التأثير الوجدانى (الأفلام الكوميدية)؛ أو الشكل (الأفلام الموسيقية)؛ أو حتى الأسلوب 
(الفيلم نوار). ومع ذلك فإن هناك بعض الأماكن (نيوجيرسى الريفية), أى الموضوعات 
(جذاذات العشب). أو التأثيرات الوجدانية (الهدوء والسكينة). والأساليب (السريالية). 
لا تساعد فى تحديد وتعريف أى نمط فيلمى. فماذا يميز هذه السمات عن السمات التى 
تساعد فى تحديد الأتماط القيلمية؟ 

والإجابة هىء أن السمات التى تحدد الأنماط الفيلمية هى السمات التى تؤدى دورًا 
فى تذوق هذه الأنماط. وتتضمن السمات التى تؤثر على قرارات مجموعة كبيرة من أفراد 
الجمهور حول إذا ما كانوا يريدون الفرجة على الفيلم. إن العديد من الناس يريدون أحيانا 
رؤية أفلام ذات مناظر تاريخية تساعد على تعريف نمط فيلم الويسترن, لكن معرفة أن 
فيلمًا ما يدور فى نيوجيرسى قد لا تكون لها تأثير كبير على قرار رؤية الفيلم. وعلاوة 
على ذلكء فإن الأتماط الفيلمية تؤسس توقعات الجمهور بهدف التذوق والتفسير. فأفلام 
الحرب تتحدد فى جانب منها من خلال مادة موضوعها لأن مادة الموضوع تتدخل فى 
تذوقنا لهذه الأفلام. وبمعرفة أن «إنقاذ الجندى رايان» )١1184(‏ فيلم حربى, فإننا لا نحكم 
على العنف فيه بأنه من نقائصه. بينما سوف نشعر أنه كذلك إذا اعتيرناه فيلمًا من أفلام 
كوميديا السكروبول. وفيلم «فوضى فى المحكمة» )١19531(‏ للمهرجين الثلاثة هى فيلم 
سكروبول كوميدى وليس فيلم محاكمات,. لذلك فإنك سوف تتوقع أن العدالة سوف تتحقق» 
وتبرئ ساحة جيل تيمبيست. بصرف النظر عن الفوضى التى حدثت فى ققص الشهود. 
والكوميديات تتحدد جزئيًا من خلال تأثيرها السارء لأن هذا التأثير يؤسس لتوقعاتنا حول 
تفسير القيلم. وتلك هى نظرية الأنماط الفيلمية. 
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إنها النظرية التى لا تعنى أن كل فيلم ينتمى إلى نمط فيلمى واحد لا غير لكنها تسمح 
بوجود تهجين بين الأنماط. مثل كوميديا الأكشن. والفيلم نوار الحربى (ستايجر ١7‏ ١؟).‏ 
كما تسمح أيضًا بتصنيفات فيلمية مركبة تجمع بين الأنماط الفيلمية والتصنيفات الأخرى. 
مثل أفلام التشويق التى أخرجها هيتشكوك. وأفلام الأكشن المصنوعة فى هونج كونج, 
والكوميديات الكلاسيكية. وهى تسمح أخيرًا بأنه يمكن للفيلم أن ينتقل من نمط قيلمى إلى 
آخرء إذا كانت الأنماط الفيلمية تتغير عبر الزمن. 

إن ذلك «اقتراح» من أجل تعريف النمط الفيلمى» ويجب اختباره بدقة حتى نرى إذا 
ما كانت هناك أمثلة مضادة. إن الأفلام التى تمتد إلى ثلاث ساعات, وأفلام الكبار فقط: 
والأفلام ذات النهايات السعيدة. والأفلام ذات الحوار بلغة أجنبية, تفى بكل الشروط 
التى وضعناها فى المخطط المقترح, لكن من المبالفة أن نعتقد أنها أنماط فيلمية. وإحدى 
الإمكانيات أن نتقبل المخاطرة ونعتبرها أنماطا فيلمية» لنراجع النتائج المتناقضة؛ ونعود 
إلى الاقتراح لنؤسس الشروط الضرورية والكافية. والإمكانية الأخرى هى أن ننحى هذه 
النتائج جانبًا. ونقر بأن التعريف يحدد فقط الشروط الضرورية؛ ومن ثم فإن هناك حاجة 
للمزيد من العمل لتحديد الشروط الكافية. وليس بالأمر السيئ ما دام التعامل مع الأمثلة 
المضادة سوف ينقح التعريف وربما يكمله أيضًا. 

وعند تقييم التعريف المقترح, فمن المفيد أيضًا أن نلاحظ الأسئلة التى يثيرهاء والأسئلة 
التى يستبعدهاء حيث إن النظرية الجيدة هى التى تثير الأسئلة الصحيحة. وهكذا فإن هذا 
الاقتراح يلغى السؤال: «ماذا تؤثر الأنماط الفيلمية على قراراتنا أو أحكامنا الجمالية؟». 
وبعد كل شىء فإنها تحدد فقط الأنماط الفيلمية باعتبارها تصنيفات تؤثر على قراراتنا 
وأحكامنا الجمالية حول الأفلام. وفى الوقت ذاتهء فإن الاقتراح يثير الأسئلة التى تستحق 
أن تطرح. وعلى سبيل المثال؛ فإن الاقتراح يستوعب التنويع فى أنواع السمات التى تساعد 
فى تعريف الأنماط الفيلمية. فالشكل (القورمات) يساعد فى تعريف الفيلم الموسيقى. 
والتأثير يساعد فى تعريف فيلم الرعب. والأسلوب يساعد فى تعريف الفيلم نوارء والمكان 
يساعد فى تعريف فيلم الويسترن. لكن لماذا يؤثر مكان الويسترن على قراراتنا وأحكامنا 
الجمالية؟ ما الدور التفسيرى والتذوقى للتأثير فى فيلم الرعب؟ بالطبع. إن تلك هى أنواع 


204 


الأسئلة التى تهم دارسى وفلاسفة السينما الذين يكتبون عن الأنماط الفيلمية. كل نمط على 
حدة (على سبيل المثال. كايتسيس ,١1535‏ كارول * 155). 


- الأنطولوجى: هل هناك أبة أماط فيلمية؟ 

ما نوع كينونة النمط الفيلمى؟ هل هى مادة موضوع. أم خاصية؛ أم شىء مجرد؟ 
أم أنه ليس أيّا من هذا كله؟ إن نظرية فى الأنماط الفيلمية لا تقدم الإجابة. افترض أن 
الأتماط الفيلمية هى مجموعات من الأقلام, إن هذا لا يدلنا أى مجموعات من الأقلام هى 
أنماط فيلمية. فالأقلام التى عرضت فى عام 1177 تشكل مجموعة لكنها ليست نمطا فيلميًا. 
وافترض أيضًا أن الأنماط الفيلمية تتحدد جزئيًا بالتأثيرات العاطفية المميزة لهاء فهذا 
لا بقول شيئًا حول إذا ما كانت الأنماط الفيلمية مجموعات أم أنواعًا أم أفلامًا منفردة, 
فهذه يمكن تحديدها من خلال التأثيرات العاطفية. ولكى نجد أى نوع من الكينونة هى فيلم 
التهريج أو الرعب فإننا فى حاجة إلى أنطولوجيا (طبيعة وجود) النمط الفيلمى. 

هناك العديد من أونطولوجيا النمط الفيلمى» مقتبسة من الأدبيات الثرية حول الأعمال 
الفنية ذات الأوجه المتعددة. خاصة الأعمال الموسيقية (روربو ٠ ٠5‏ ؟). لقد قام الفلاسفة 
بتعريف الأعمال الموسيقية من خلال الأماكن والمواقف, والأنواع. والأشخاص التاريخيين. 
كما أن البعض أنكروا أن هناك أية أعمال موسيقية. وفى الوقت ذاته. تطور اتفاق الآراء 
حول كيفية الاختيار بين عدة إمكانات: إن أنطولوجيا الفن الجيدة متضمنة فى ممارسات 
التذوق المتسقة (طومسون ٠5‏ ؟). ويمكن أن تساعد قاعدة مشابهة فى اختيار أنطولوجيا 
صحيحة للنمط الفيلمى: إن مفهوم ما هو نمطى يجب أن ينعكس فى دور هذا المفهوم على 
التدوق والتقييم. 

وأنطولوجيات النمط الفيلمى تنقسم إلى أنطولوجيات واقعية وطبقا لها توجد 
الأنماط الفيلمية. وأتطولوجيات اسمية تنكر وجود الأنماط الفيلمية (طبقًا لجودمان 
7م (المذهب الاسمى يقول بأن المقاهيم الكلية المجردة ليس لها وجود. وهى مجرد 
أسماء فقط - المترجم). وطبقًا لفلاسفة المذهب الاسمى. فإنه لا وجود لفيلم الهجاء الساخر 
أو الفيلم نوار. وبالطبع فإن هناك أفلامًا نصنفها باعتبارها مجاء ساخرًا وفيلمًا. لكن «فيلم 
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الهجاء الساخر» أو «الفيلم توار» ليست إلا تسميات أو عناوين نطبقها على بعض الأفلام, 
لذلك فإن الأفلام موجودة.ء والتسميات موجودة, لكن الأنماط الفيلمية غير موجودة. 
وبإتكار وجود الأتماط الفيلمية؛ فإن هذه النظرة تتجنب ببراعة المشكلة المراوغة حول 
تحديد أى نوع من كينونة النمط الفيلمى: لكن قدرة هذه النظرة على التطبيق تعتمد على 
فهمها للدور الذى يلعبه النمط الفيلمى فى التفسير والتذوق, ولا تبدى الآمال جيدة فى هذا 
الصدد. إن تسمية مثل «فيلم الهجاء الساخر» لا توحى بمواضعات تحملنا مما هو مجسد 
على نحو صريح إلى ما هو متضمن, كما أنها لا تصف بدقة تصنيقا مقارئًا كخلفية يمكن 
على أساسها تحديد السمات الجمالية. 

وطبقا للأونطولوجيا الواقعية البسيطة, فإن الأنماط الفيلمية هى مجموعات. والمشكلة 
هى أن الأفراد هى التى تصنع المجموعة التى تضمها. خذ مثلاً مجموعة كل أفلام الهجاء 
الساخر التى عرضت قبل عام 1577. وأضف إليها فيلم هجاء جديدًا وسوف تحصل على 
مجموعة جديدة. إن أفلام الهجاء الساخر قبل عام .١1977‏ ليست ذات نمط فيلم الهجاء 
الساخر بعد عام ؟975١.‏ ومرة أخرى فإن هذا لا يجعل من المفهوم دور النمط الفيلمى فى 
التفسير والتذوق. ومجموعة المقارنة لتذوق فيلم «الديكتاتور العظيم» )١194٠(‏ هى ذات 
مجموعة المقارنة لفيلم «دكتور سترينجلاف» ,.)١15914(‏ ومن الحق بأن مجموعة المقارنة 
تشمل الأفلام الممكنة بالإضافة إلى الأفلام التى تم صنعها. وجزء من تذوق «الديكتاتور 
العظيم» هو رؤية كيف يمكن وجود أفلام مشابهة سيئة. 

والاقتراح الواقعى المتطور هو أن الأنماط الفيلمية أنواع. وكل نوع له سمات تميزه, 
وهى السمات التى يجب وجودها لكى تكون علامات على هذا النوع. ولهذا فإن ريتشارد 
ولهايم (:114) يقول بأن الأعمال الموسيقية أنواع تتألف من أبنية صوتية يجب أن 
يتضمنها أى عرض لكى يكون عرضًا للعمل. وربما عندئذ تكون الأنماط الفيلمية أنواعًا 
علاماتها هى الأفلام ذات السمات التى تشكل هذا النوع. (ما تلك السمة؟ إن نظرية 
لكل نمط فيلمى تقدم الإجابة). إن ميزة هذا الاقتراح (أو الافتراض) هو؛ أن هوية النمط 
الفيلمى لا نتحقق من خلال علاماته, ولكن من خلال السمة التى يملكها. إن الأفلام التى يتم 
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صنعها بالفعل فى نمط فيلمى ليست أساسية له. لذلك فإن مجموعة المقارنة فى تذوق فيلم 
مافى نمط فيلمى ما قد تتجاوز الأفلام التى تم صنعها بالفعل فى هذا النمط. 

إن هذه الاقتراحات الثلاثة كيف يمكن المضى فى تطوير أنطولوجيا النمط الفيلمى, 
وكيف يمكن تقديم الحجة على ذلك بالتوجه إلى الحقائق حول دور النمط الفيلمى فى التفسير 
والتذوق. إنها مجرد نقاط بداية. ويجب تشكيل واختبار وتقييم اقتراحات بديلة. وسوف 
ينتج عن ذلك فهم أفضل لدور النمط الفيلمى فى ممارسة الفرجة والنقد السينمائيين» وهو 
ما قد يكون مفيدًا فى الوصول إلى أنطولوجيا صحيحة للتمط الفيلمى. 


- القيمة: ما فائدة الحصول عليه؟ 


إن نظرية عن النمط الفيلمى والقيمة تتمخور حول ثلاثة أسئلة على الأقل. أولاً. فإن 
بعض النقاد يقبلون حقيقة أن الفيلم هى «نمط فيلمى» هى علامة ضد جودته أو قيمته. إنهم 
يقولون إن أفضل الأفلام ليست أفلام أنماط. هل تلك قاعدة نقدية متماسكة؟ وثانيًا. يضع 
بعض الئاس مستويات للأنماط الفيلمية. وهم يضعون فيلم الأكشن فى المستوى الأدنى. 
وفيلم الدراما فى المستوى الأعلى. والكوميديا أدنى من الهجاء الساخر. والتراجيديا أعلى 
من الأفلام التى تجعلنا نذرف الدموع. هل هذه المستويات مبررة؟ وأخيرًاء فإن فيلم شارلى 
شابلن «الديكتاتور العظيم» هو مثال فائق الجودة على نمط الهجاء الساخر. بينما فيلم 
جوناثان ديمى فى عام 5 *5, لإعادة «مرشح من منشوريا» )١19377(‏ يفشل باعتبارها 
هجاء ساخرًا. وهو ما يثير السؤال, ما الذى يجعل الفيلم جيدًا أو سيئًا باعتباره نمطا فيلميًا؟ 

وبعض الأفلام. توضع أقلام المؤلف - مثل أفلام وودى ألين. فى مواجهة أفلام 
النمط, حيث تعتبر الأولى أفضل من الثانية, لأنها أكثر إبداعًا وأقل تنميطا. إن هذه الحجة 
مثار شك لأسباب عديدة. إن الأصالة ليست إلا سمة واحدة من فضل الفيلم, لذلك فإن فيلمًا 
نمطيًا يمكن أن يتفوق على فيلم أصيل لأسباب وأوجه أخرى. بل إن الأصالة قد تشوه 
فيلمًا. مثل تقليد أسلوب فنان كبير ماء على سبيل المثال. وعلاوة على ذلك. فإن من المشكوك 
فيه أن الأفلام النمطية هى تلقائيًا أقل إبداعًا. إن الأفلام الأولى فى أى نمط يمكن أن تكون 
مبدعة ومبتكرة مثلها مثل أى فيلم يقال عنه إنه غير نمطى, بل إن الإبداع يمكن أن يزدهر 
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عندما يتعرض لقيود النمط (يودين 5 ' '؟). وبالإضافة إلى هذه النقاط العامة فإن بعض 
دارسى السينما دافعوا عن مزايا أنماط فيلمية محددة, وأفلام عظيمة محددة (على سبيل 
المثال. كولتى 151/1 برودى 1595, سوبشاك 5" ؟). وأخيرًا. والأكثر أهمية وجوهرية, 
فإنه ليس من الواضح إذا ما كان أى فيلم فى الحقيقة هو فيلم غير نمطى. إن فيلم «آنى 
هول» (1977) يظل فيلمًا كوميديّاء حتى لو كان فيلمًا كوميديًا استثنائيًاء وفى الحقيقة أنه 
استثنائى بمقارنته مع الأفلام الكوميدية الأخرى. لذلك ريما كان كل فيلم ينتمى إلى نمط 
فيلمى ماء يمكن للدراما أن تكون النمط الذى يتسع للأفلام التى تقع بدقة داخل نمط فيلمى 
محدد, مثل نمط أفلام الرعب والأكشن. 

إن الناس فى العادة يضعون مستويات للأنماط الموسيقية (على سبيل المثال. موسيقى 
البانك أفضل من موسيقى الديسكو). كما يضع بعض الناس مستويات لأنماط الأفلام. 
وهنا تظهر على الفور مشكلة ما هى عينات الأفلام فى نمط فيلمى ما تحدد مستوى هذا 
النمط. إننا يمكن أن ننظر إلى العدد الكلى للأفلام الجيدة داخل كل نمط فيلمى. أو نسبة 
الأفلام الجيدة على الأفلام السيئة داخل هذا النمط. والمدافعون عن نمط فيلمى ما قد 
يعترضون بأنها مسألة خط إذا ما كان قد تم استغلال إمكانيات هذا النمط بحق, فقد تكون 
هناك بعض الأنماط تجذب صانعى الأفلام الأقل براعة. وهناك طرق بديلة لأخذ العينات 
تستخدم الأفلام المثالية أى النموذجية فى كل نمط فيلمى. ولكن بافتراض أنه يمكن حل 
مشكلة أخذ العينات, فهل الدراما أفضل حقًا من فيلم الأكشن أو الكوميديا؟ 

تعتمد إجابة هذا السؤال على طريقة تقييم الأنماط الفيلمية. ومن الواضح أن الأنماط 
الفيلمية تختلف فى قيمتها الأداتية (النزعة أى الفلسفة الأداتية هى التى تضع التقييم طبقًا 
للفائدة التى تتحقق - المترجم). فأفلام الرعب أفضل فى تخويف الناس أكثر من الأقلام 
الكوميدية. وأفلام فى إثارة الحزن فى المتفرجين أكثر من ملاحم فنون القتال؛ وأفلام 
الدراما التاريخية أفضل فى تعليم الماضى أكثر من أفلام الفانتازيا. إن كل نمط فيلمى يفوز 
إذا ما تم التحكم عليه من خلال غاياته. 

وإحدى الطرق للوصول إلى صنع مستويات أصيلة هى تقييم هذه الغايات. فإذا كانت 
الغاية هو التعليم حول الماضى وليس جعل الناس يشعرون بالحزن. فإن أفلام الدراما 
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التاريخية أفضل من أفلام إثارة الدموع. ومع ذلك فإن كلا من هاتين الغايتين لها قيمة فى 
بعض الظروف وليس فى ظروف أخرى. 

وهناك طريقة ثانية لصنع مستويات أصيلة, هى الحكم على الأنماط الفيلمية من خلال 
غايتها المشتركة, أى الحكم على كل نمط فيلمى بقدرة عينات الأفلام على تقديم التجربة 
الجمالية. ومع ذلك فإن الخطر يكمن فى أن أحكامنا تعكس ببساطة تحيزاتنا لنمط فيلمى 
ما. فهواة أفلام الأكشن سوف يدعون أن عينة أفلام الأكشن سوف تحرز درجات عالية على 
المقياس الجمالى أكثر من أفلام الدراما التاريخية: بيتما ابن الجمهور الأكثر ثقافة سوف 
يعطى الدراما التاريخية درجات أكثر من الأكشن على نفس المقياس. والطريقة الوحيدة 
للمقارنة بين وضع هذه المستويات. والتى تفضح زيف بعض طرق التصنيف. وللأسف 
فليست هناك نظرية تفى بكل هذه الشروطء ومن الطبيعى أن نشك فى أن النظريات الجمالية 
تتضمن وضع المستويات حسب أفضلية واضع النظرية تجاه الأنماط الفيلمية (على سبيل 
المثال. هو ركهايمر وأدورنو 151/7). وفى ظل هذا الطريق ال مسدود. فأفضل ما يمكننا عمله 
هو توضيح الجدال حول سلم الأهمية الهرمية لنمط فيلمى على آخر. 

والسؤال الأخير حول نظرية للقيمة والنمط الفيلمى يتعلق بما نقوم بتقييمه بالنمط 
الفيلمى. وعلى العكس إعادة صنع فيلم «مرشح من منشوريا» فى عام ؛: *5, فإن فيلم 
«الديكتاتور العظيم» نموذج بالغ الجودة باعتباره فيلم هجاء ساخرًاء ومع ذلك إذا تمت رؤيته 
باعتباره فيلم نوار» فإنه سوف يصبح ضعيفًا. وهكذا فإن الأفكار حول التمط الفيلمى تلعب 
دورً! فى تقييمات الفيلم. والسؤال هو؛ كيف تؤثر الأنماط الفيلمية فى هذه التقييمات؟ وأحد 
الاحتمالات هو أن تقييم فيلم ما باعتباره قيلم هجاء ساخرًا يتطلب تصديقا أنه هجاء ساخر, 
ومع ذلك فإن تلك لا يمكن أن تكون القصة كلهاء فقد أصل إلى الاعتقاد بأن فيلمًا ما هى فيلم 
قتال تقليدى يابانى من خلال قراءة المكتوب على علبة الدى فى دىء لكن هذا الاعتقاد وحده 
لا يمكن أن يصنع اختلافا فى تقييمه له أو يؤثر فيه. إذ يجب أن تكون لدى بعض المعتقدات 
عن هذا النمط الفيلمى. والطبيعة الدقيقة لهذه المعتقدات سؤال مفتوح. فأحد المقترحات هو 
أنه يجب علىّ أن أعتقد أنه فيلم ساموراىء: تحكمه مواضعات محددة (على سبيل المثال» 
الأشرار فى الفيلم ذوو شعر مشعث). إننى أقيّم الفيلم باعتباره فيلم قتال تقليدى يابانى 
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فقط إذا كانت لدى بعض المعتقدات عن هذا النمط الفيلمى. وبالإضافة إلى ذلك. يجب أن 
تؤثر هذه المعتقدات على تقييمى. فإذا كانت لدى معتقدات مختلفة, فسوف أقيم الفيلم على 
نحو مختلف. 

وإذا لم يكن أحد قد توصل إلى فلسفة شاملة عن النمط الفيلمى: فإن هذا ليس سييًا 
كافيا محاولة الوصول إلى فلسفة جديدة, إذ يجب أن تكون هناك بعض الضمانات لتقدم 
حقيقى وأصيل نحو فلسفة للأتماط الفيلمية, وأن هذا التقدم ممكن. لقد سعى هذا الفصل 
لإلقاء الضوء على أهمية الأنماط الفيلمية فى أن تكون وسيطا لتفاعلنا مع الأفلام. ٠‏ وهو 
أمر معترف به ضمنيًا فى الدراسات المعاصرة والحديثة يثة للأنماط الفيلمية. كل نمط على 
حدة. كما أن هذا الفصل يوضح كيف أن المصادر التى تطورت فى مجالات أخرى من 
فلسفة الفن يمكن استخدامها لفهم كيف أن النمط يعمل فى تفاعلنا مع الأفلام. كما أنه 
يربط بين بعض الاقتراحات لتفسيرات فلسفية للأنماط الفيلمية. لكى تمارس تأثيرها 
فى الدراسات السينمائية. وهناك ما هو أكثر يمكن أو يجب أن يقال حول نظرية الأنماط 
الفيلمية. وأنطولوجيتهاء وأسئلة القيمة. 


بن 3 7 


انظر أيضًا «دوجما 59» (الفصل 54). «السينما التسجيلية» (الفصل 55)/ «سينما 
الرعب» «الفصل 1 4)» «البورنوجرافيا» (الفصل 57 ), «السينما الطليعية» (الفصل 4/8), 
«المأساة والملهاة» (الفصل 55).: «نويل كارول» (الفصل ,)١١‏ «من هو مؤلف الفيلم» 
(الفصل؟). 
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1) 


التفسسير 


جورج ويلسون 

فى بحث سوزان سونتاج الشهير قى عام ,١1517‏ وتحت عنوان «ضد التقسير», 
أكدت: «إن التأكيد المفرط على المضمون أدى إلى مشروع دائم للتفسير لم يتحقق أبدا». 
وعلى العكسء فإن عادة تناول الأعمال الفنية من أجل «تفسيرها». هى التى أدت إلى وهم 
أن هناك بالفعل شيئًا اسمه مضمون العمل الفنى» (سونتاج 1577, ص ©6). ومع ذلك 
فسرعان ما تقر سونتاج بأنه ليس أى مفهوم للتفسير تراه ضارًا. فالمفهوم الذى ترفضه 
وتعترض عليه هو الذى يقوم فيه المفسر باختيار مجموعة من العناصر فى العمل» ويقوم 
ببناء تفسير, بالادعاء أن كل عنصر يعنى «كذا» ويرمز إلى «كيت». وكما تقول سونتاج, 
فإن التفسير هو فى الحقيقة مهمة للترجمة. ترجمة جزء أو وجه من أوجه العمل إلى 
مضمون خاص يُفترض أن العمل يعبر عنه. ومع ذلك فإن تقرير سونتاج ضد التفسير 
مثير للتشوش. فمعظم الممارسين المهمين للتفسير الدقيق فى بداية الستينيات, مثل «النقاد 
الجدد». كانوا هم أنفسهم يرفضون فكرة أن التفسير يتألف من الترجمة المنهجية أو 
التعبير بالمجاز للعمل المراد تفسيره. والتفسير الذى يتأسس على «فكرة الترجمة» يرتكب 
بدعة «إعادة الصياغة». باستخدام عبارة كلينث بروكس الشهيرة (بروكس 1547). ومن 
وجهة نظر هؤلاء النقاد. فإن سونتاج لا تعترض حقا على مشروع تفسير العمل الفنى. 
لكنها تعترض على المفهوم الخاطئ حول ما يصبو إليه النقد التطبيقى. وعند هؤلاء النقاد. 
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فإن «مشروع التفسير» مشروع يجب الاحتفاظ به والدفاع عنه. وهو مشروع مهم. أما ما 
يجب رفضه فهو التشوش حول أهداف ومنهجية المشروع. 

ومنذ خمسين عامًا بعد نشر بحث سونتاجء لايزال الجدل المشوش يعاود الظهور. 
وشو يعاود الظهور بشكل خاص فى دراسة السينما. فمن ناحية. يصر متقرجوى السينما 
- المحترفون وغيرهم - على الإبقاء على إنتاج وافر للتفسيرات لتنويعة كبيرة من الأفلام. 
ومن ناحية أخرى؛ قإن شك سونتاج الواسع حول «مشروع التفسير» قد يكون هو النظرة 
السائدة داخل هذا الفرع من الدراسة. (كينج .)١194/‏ ويعتبر التفسير يشكل عام الذى 
يملك الأهمية الهامشية الأفضل داخل الدراسات السينمائية - ومع ذلك - وكما سوف 
نرى- فإن المحاولات العديدة لصياغة أسس كثل هذا الشك تتأسس فى العادة على المفاهيم 
المنحازة لما يدخل أو يفترض وجوده مسبقًا فى التفسير الفعلى للأفلام. وعلى سبيل المثال, 
فإن التعميمات والامتدادات حول «فكرة الترجمة» لاتزال قائمة. ومن وجهة أخرى. وعند 
تبنى مفهوم أبسطء فإن من الصعب رؤية كيف يمكن تفادى التفسيرء ولماذا لا يمكنه لعب 
دور مهم فى الفهم الإجمالى للأفلام. ويدون تحديد مجال للمسائل النقدية. فإن هناك خطرًا 
من أن الجدال المستمر سوف يبقى غير حاسم حيث يطرح كل جانب حجة فى مواجهة 
الجانب الآخر. 

إن سونتاج تتحدث كما لى كان هناك مشروع واحد محدد يمكن أن نطلق عليه بثقة 
«مشروع التفسير»»: لكن من غير المحتمل أن الخليط المشوش من الأعمال التفسيرية يشترك 
فى مخطط واحد مشترك ومتسقء حتى لو كان قد تم تعريفه بشكل فضفاض. لذلكء فإن 
الأسئلة حول طبيعة وأهداف التفسير قد يكون من الأفضل إقامة غلاقة بينها وبين مشروع 
تفسيرى محدد (جوت .)١1957‏ وبالمثل. فإن هناك افتراضًا شائعًا حول أن التفسير يزعم 
دائمًا تحديد «معنى» أو مجموعة من «المعانى» لعمل من أعمال الفن. ومع ذلك؛ وأولاًء 
فإن العمل التفسيرى لفيلم يركز غاليًا على الفهم؛ على سبيل المثال: أن عناصر الأسلوب» 
والطابع» ووجهة النظر, والتحليل التفصيلى لهذه المسائل. لا تحتاج إلى الظهور فى شىء 
يمكن أن يشير إليه المرء بشكل طبيعى على أنه «المعنى» (باى 7 .)1١‏ وثانياء فإن كلمة 
«المعنى» تستخدم فى الإنجليزية لتغطى مجالاً من الظواهر المتنوعة. بما قد لا يساعد أن 


274 


نصر على ربط التفسير بشكل وثيق باسترجاع أو بناء نوع ما من «المعنى». وعلى سبيل 
المثال» فإننا نتحدث عن المعنى اللغوى لكلمة أى جملة؛ المعنى الذى قصده المتكلم عندما نطق 
بهاء المعنى الظاهرى للبقع الحمزاء على الجلدء أى معنى مرحلة مهمة من الحياة مثل قطع 
رباط الصداقة. إن يعض أو كل هذه المفاهيم قد لا تكون لها بعض الآثار على مشروعات 
تفسيرية محددة, بما يمكننا تصنيفها جميعًا تحت هذا المعنى أى الآخر من «المعنى». وفى 
الحقيقة أن إغراء الربط بين التفسير, وتأويل المعنى: قد يكون قد عزز المفهوم الخاطئ 
للتفسير. باعتباره نوعًا من فك شفرة نص ما إلى تركيب جاهز للمفاهيم والتيمات. وإذا كان 
المرء يرغب فى الإصرار على إن (س) قى سياق (ص) تعنى «كذا وكذا». فإن القرضية لا 
تقول لنا إلا القليل جدًا حول طبيعة التفسير. فى غياب شرح لفكرة «المعنى» التى ينوى المرء 
أن يكشف عنها. 

ويعبر ديفيد بوردويل أيضًا فى كتابه «صنع المعنى» عن موقف شكاك واضح تجاه 
التفسيرء لكنه قوم على الأقل بمحاولة لرسم بعض الفروق المطلوية بين الطرق المفترضة 
المختلفة لفهم الأفلام. إنه يفرق بين ما يسميه المسائل الشرطية لكل من «الفهم», و«التفسير 
الشارح». و«التفسير العارض». ومن الملاحظ أنه يقرن بين كل من هذه التصنيفات والنوع 
المطابق له من «المعنى». إن «الفهم» يتعلق بالمعانى «الاستنتاجية» و«التصريحية». حيث 
إن تلك حقائق صريحة واضحة حول القصة أو التيمة, وهى تقدم بشكل مباشر كما هى 
داخل الفيلم. ويعتبر بوردويل أن المعانى الاستنتاجية والتصريحية - معًا - هى المناظر 
(أى الشبيه) للمعنى الحرفى فى اللغة. أما «التفسير الشارح» فله «معان متضمنة». أما 
التفسير «العارض» فيهدف إلى الكشف عن «المعنى المخبأ». ْ 

وبشكل فضفاض تماماء فإن التفسير العارض يحاول شرح الظاهرة السينمائية 
باعتبارها تتجلى (كعَرّض) فى متفرجى الفيلم أو فى الفيلم ذاته. بطريقة حيث القوى 
الاجتماعية الثقافية. أو القوى النفسية غير الواعية للفرد. تتماس بشكل وثيق مع بناء 
الفيلم. أو مع الطرق المعتادة للفرجة على الفيلم والاستجابة له. إن هذا النوع من التفسير 
مقضون.به أن يغطى تقاطا واسعة من الأستزاتيجيات التفسيرية: 'التن كانت منفضلة على 
نحو خاص فى فترة «النظرية الكبرى». خلال السبعينيات والثمانينيات. وعلى سبيل المثال. 
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ففى بحث لورا ميلفى المؤثر والمقروء على نطاق واسع. «اللذة البصرية والسينما الروائية» 
,)١194:(‏ تقول ميلفى بأن هناك سمات أساسية معينة للسرد. وطرق تجسيدها فى السينما 
الهوليوودية. هى تجليات خفية للافتتان الذكورى المرضى وغير الواعىء وللقلق الناشئ 
عن تأمل الجسد الأنثوى المشحون بالشهوانية. ومع ذلك فسوف أقوم فى هذا القصل 
بالتركيز على المسائل المتعلقة بالتفسير الشارح, لأبدأ مع مفهوم بوردويل عن المشروع, 
ونوع من المعنى المتضمن الذى يعتقد أنه يزعم تحديده. 

وطبقا لبوردويل. فإن المعانى المتضمنة تفى بشرطين. 

المعنى المتضمن هو المعنى الذى لا يتم التعبير عنه أى بتجسيده يشكل ظاهر فى الفيلم. 
إنه مضمون يتضمنه الفيلم ويوحى به. أو يتم توصيله بشكل غير مباشر. 

إنه مضمون عامء أو مجرد. غير موجود فى المعنى الاستنتاجى. برغم أن المعنى 
المتضمن يتم إعطاؤه عادة - فى جانب منه- عن طريق عرض مواد سردية. 

وهكذا فإن بوردويل يقترح أن افتراض أن «الجنون مميز عن العقل»؛ يمكن أن يكون 
حِزْءًا من المعنى المتضمن فى فيلم هيتشكوك «سايكوه (بوردويل 1345, ص 3). وبرغم 
أن الشرط الثانى غامضء فإنه مهم - حسب بوردويل - لأن المعانى الاستنتاجية (عناصر 
القصة) يمكن أن يفصح عنها فى الأفلام بشكل جيد تمامًا بطريقة غير مباشرة أيضّاء لكن 
مفهوم التفسير الشارح كما فى )١(‏ و (؟) يحمل خطر أن يجعل الشرح محاولة لاسترجاع 
رسالة عامة أو عظة فضفاضة, غير مباشرة, لكن الفيلم يحتويها بشكل عام. وإذا لم يتم 
يتفادى هذا الخطر. فإن بوردويل - مثل سونتاج - يصف الشارح بطريقة لا تفى أو تحقق 
جوهر النقد التطبيقى الأفضل. ويكون متناقضا مع ما يسعى النقاد التطبيقيون لإنجازه. 
وبشكل عام فإن «صنع المعنى» يميل إلى الشك - أو حتى نبذ - منتجات «مؤسسات 
التفسير» التقليدية, غير أن بوردويل يضع إطارًا للمسائل الرئيسية حول التفسير بطريقة 
تجعل بعض حججه فى خطر الدحض بسهولة. 

إن مناقشة بوردويل تلك تشير إلى سؤالين عامين وأساسيين حول طبيعة ونتيجة 
التفسير الشارح. الأول هو كيف يمكن للمرء أن يفهم ماذا «يعنى» الفيلم. وما «يتضمن». 
وما «يعبر عن». أو بالأحرى ما «يعطى» من مضمون. سواء بشكل مباشر أم غير مباشر؟ 
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يمكنك أن تطلق على هذا السؤال «أساس المعنى أو علاقات المعنى المتضمن». لقد ناقش 
الفلاسفة الذين يكتبون عن السينما هذا السؤال بشكل مستفيض تمامًا. ومع ذلك عندما 
قاموا بذلك افترضوا مسبقا - وبشكل جماعى. أن التفسير (الشارح) يجب تفسيره وتأويله 
باعتباره نوعًا من التأويل للنص السينمائى. وهذا «النموذج التأويلى» لتفسير السينما - 
كما سوف أفهمه - هو التقاء بين الفرضيتين )١(‏ و )١(‏ معّاء ومع النظرة الواقعية أو 
المضادة للبنائية للمعنى أو علاقات التضمين فى السينما. وهذا النموذج يفترض أن: 

هناك حقائق «موضوعية» حول ماذا تعنى وتعبر وتتضمن الأفلام أو الأجزاء من 
الأفلام. حيث هذه الحقائق مؤسسة حتمًا فى صنع الفيلم يقي أبنية ذدس يها التاوع 
أى الناقد على العمل. 

إن هذا المفهوم يؤدى إلى السؤال الثانى. هل هذا هو التموذج الصحيح - بشكل 
عام - لممارسة وأهداف الشرح. من المؤكد أن الفكرة ليست حتمية. إذن. ضع فى اعتبارك 
الفرضية (؟). فعندما يحاول المرء قهم حدث ما فى حياة شخصء. سوف تكون نتيجة 
المحاولة نمطا ملائمًا لشرح, قصة كاشفة. حول الحدث. بما سبق عليه وما سوف يتلو. (من 
أجل نظرة عامة جيدة للصلات بين فهم حدثء. وبناء سرد حوله انظر ويليامز * ' '؟). إن 
الأمر لا يبدو كما لو أن هناك مضمونًا فرضيًا يفترض أن الحدث يعبر عنه؛ أو يتضمنه. أو 
يشين إليهنطريقة ما ليس هناك تظين للرقبية [5) فى هذة الحالة. انه حدس يبدو مشق ولا 
بأن أنواعًا محددة من تفسير الأفلام تهدف إلى أنماط من الشرح من هذا النوعء أو نوع 
له علاقة به. وبأى معدل. سوف ندرس أيضًا التحديات الأساسية أمام «النموذج التأويلى» 

دعنا نبدأ بمسألة «علاقات العنوة إن من الطبيعى أن نعتقد أن فيلمًاء أو جِرْءًا أو 
عنصرًا من فيلم (س) يمكن أن ب يعنى أو يتضمن مضمونا بالمعنى الاشتقاقى وحده. أى أن 
من الطبيعى أن نصر على أن (س) يعنى أو يتضمن المضمون (ص) فقط بفضل أن صناع 
الأفلام ذوى العلاقة قد بنوا (س) من خلال «قصد» التعبير عن أو الإيحاء بالمضمون (ص) 
من أجل جمهور ملائم. إن المقاصد الفعلية لصناع الأفلام المعنيين هى التى تحدد بشكل 
حاسم المعنى أو المضمون الذى يملكه الفيلم (س). إن ذلك شكل من «القصدية الفعلية» 
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حول علاقات المعنى فى صلتها بالأفلام. وهو موقف مألوف فى الجدال حول علاقات المعنى 
فى الأعمال الأدبية (ليفيتجستون 5* *؟). إن هذا الموقف يصوغ نموذج ال معانى التى يتم 
إعطاؤها فى الأعمال الأدبية على المعانى التى يحاول المتكلمون إعطاءها أو توصيلها من 
خلال نطقهم للكلمات. وهناك اعتراضات شائعة متنوعة تجاه القصدية الفعلية بوصفها 
تفسيرًا عامًا للمعنى الفنى. أولاء هناك الحجة المشتركة بأن الناقد ليس فى موقف معرفة 
ما كان يقصده الفنان بالفعل فيما يخص تفسير الأمور الحيوية. وبسبب ذلك فإن استعادة 
المقاصد ليست هى ما يبدو أن الناقد يسعى إليه. وثانيّاء فإن من الممكن أن يقصد المرء إلى 
توصيل شىء ما والتعبير عنه؛ لكنه يفشل تمامًا فى ذلك. 

وأيًا ما كان المرء يعتقد حول هذه الاعتراضات المشتركة على النزعة القصدية الفعلية 
حول المعتى فى النقد الأدبىء فإن هذا المعتقد يواجه تحديًا مباشرًا وواضحًا فى حالة 
السينما. إن معظم الأفلام نتاج عمل جماعى. وحقيقة الجهد الجماعى المعقد تثير سؤالاً 
حول مقاصد «من» يفترض أن تكون المحددة لمضمون الفيلم. إن النزعة القصدية قد تختار 
فردا واحدًا (المخرج على سبيل المثال) باعتباره المصدر المفترض لنوليّات صنع المعنى فى 
الفيلم, لكن هذا الاختيار يبدى غير منطقى فى الحالة العامة. ليس هناك من بين نقاد «نظرية 
المؤلف من ذهب إلى آخر المدى لكى يزعم أن معنى أو مغزى أى فيلم يتحدد بالتفصيل من 
خلال نوايا ومقاصد مخرجه. وبالطبع» فإن هناك أيضا مقاصد مشتركة, فقد يكون لدى 
اثنين أو أكثر من الناس النية لسرقة بنك معاء وهم بشكل أكثر صلة بالموضوع يمكنهم 
الاشتراك فى تأليف كتاب أو مقال. ومع ذلك. فإن من غير المحتمل أن النزعة القصدية فى 
السينما يمكن أن تنسب مقاصد المضمون إلى هذا الطرف أو الآخرء بينما هو مشترك بين 
العديد من الذين اشتركو! فيه. وهناك ببساطة العديد من الحالات حيث يوجد فيلم متسق 
ومتناسق ومتماسك برغم أنه كانت للمخرج. وكتاب السيناريوء والممثلين, مفاهيم مختلفة 
تمامًا حول إذا ما كانوا يحاولون توصيله. (كان الممثلون يكرهون أحيانا العمل مع فريتز 
لانج لأنه كان شديد الصرامة فى إخراجه. دون أن يعطيهم معلومات كافية عما كان يسعى 
إلى تحقيقه). وربما كانت هناك طريقة أمام صاحب النظرية القصدية الفعلية لكى يجد 
نسخة ذات مستويات عديدة ودوافع جيدة للنظرية, تسمح بالتعقيدات الناشئة عن اشتراك 
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أشخاص عديدين فى صنع الفيلم, لكن المشكلات التى تواجه هذا التفسير تمثل تحديًا كبيرًا 
(جوت 19517). 

إن من يؤمن بالنزعة القصدية الفعلية يصنع تشبيهًا بين «معنى» لقطة, أى مشهدء أو 
تتابع ؛ وبين ما يعنيه المرء حين ينطبق بالكلمات أو الإشارات. ومع ذلك. عندما يضع المرء 
فى اعتباره الطبيعة الخاصة لنوع المشاركة المشتركة فى فيلم روائى. فإن عدم معقولية 
هذه المقارنة تصبح مذهلة بشكل قوى. إن التعبير اللفظى هو نتاج مميز لشخص «واحذا», 
ومقاصد هذا الشخص هى التى تؤسس للمضمون المحدد لما يعطيه هذا التعبير. وعلى 
النقيض فإن المشهد السينمائى يكون فى العادة نتاج العديد من الأشخاص فى مستويات 
عديدة من الإنتاج» وقد تكون لدى كل هؤلاء الأشخاص مقاصد - متعارضة فى بعض 
الأحيان - حول ما يفترض أن يحققه المشهد المكتمل. خذ مثالا ما تقوله شخصية فى مشهد 
من فيلم, فبرغم أن الممثل هى من ينطق حرفيًا خلال أدائه؛ فإن مقاصد العديد من المشتركين 
سوف تشكل وتوجه المضمون. وعلى سبيل المثال؛ قد يقوم المخرج - بمقاصده ذات العلاقة 
- بصنع الكثير لتشكيل أداء وإلقاء الممثل لسطور حواره؛ حتى فى الحالات التى لم يفهم 
فيها الممثل الأهداف وراء تعليمات المخرج. وبالطبع فإن أداء الممثل يتحدد ويُبنى منذ 
البداية بالكلمات والتعليمات التى أعطاها كتاب السيناريو. إن هذا التداخل المعقد للمقاصد 
الفنية فى علاقتها بالسلوك على الشاشة للشخصية هو النقطة الحاسمة التى لا تعطى 
أى تشابه فى العلاقات مع ما يعطيه المتكلم الفرد عند نطقه الكلمات. ويصبح الأمر أكثر 
تعقيدًا بكثير عندما نضع فى اعتبارنا كل الإسهامات المتنوعة التى لعب كل منها دورًا فى 
إكمال المشهد. وفى الحقيقة أن الفلاسقة لم يعطوا اهتمامًا كييرًا بالمسألة الخاصة بالطرق 
التى يجسد بها الأداء السينمائى (التمثيلى) المغزى الدرامى المفصل وذا الظلال العديدة 
(ليفينجستون .١1997‏ كليفان 5 * *”). وبالتالى فإنهم لم يقولو! فى العادة إلا القليل حول 
الطرق المحددة, حيث يقوم ترتيب أوضاع المملين. والتصويرء والمونتاج, والعمليات 
الأخرى لما بعد التصويرء فى مساهمة كل منها فى المغزى الذى يتم عرضه على الشاشة فى 
النهاية للمتفرج. إن معاملة لقطة أى مشهد باعتباره مُناظرًا (مشابها) لنطق المتكلم؛ يميل 
إلى إحباط تحليل الأبعاد المميزة والمتداخلة الداخلة فى بناء المغزى السينمائى. 
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لقد فضل عدد من الفلاسفة الذين يكتبون عن السينما نسخة أخرى من «النزعة 
القصدية المفترضة» (كورى 1540. ليفينسون 1997). وإليك إحدى الطرق لوصف هذه 
الرؤية. عند مشاهدة فيلم روائىء يعلم المتفرج أنه يرى بناء سمعيًا بصريًا هو نتاج ذكاء 
(جماعى) وشخصية جماعية, وحساسية جماعية. وبعلمه ذلك. فإنه يكون مستعدًا لتخيل 
صفات هذا الذكاء. والشخصية, والحساسية. والتى تجلت فى صنع تفاصيل الفيلم. إن 
المتفرج يتخيل نوعًا من «صانع الفيلم المتضمن». أو نسخة متضمنة لصانع (أو صانعى) 
الفيلم الذين تم التعبير عنهم فى التجسيد السينمائى التفصيلى. وطبقًا لأصحاب النظرية 
القصدية الفرضية» فإن اللقطة أو المشهد من فيلم تعبر عن المضمون (س) فى حالة إذا ما 
كان الفيلم ككل يجعل من المعقول والمنطقى أن نتصور أن صانع الفيلم المفترض ( أو صانعى 
الفيلم المفترضين ) كانوا يقصدون أن تعطى هذه اللقطة أو هذا المشهد المضمون (س) لمتفرج 
واع ومنتبه ويقظ ومستجيب. وما يؤسس ‏ معنى لجزء من الفيلم - من خلال هذا التناول 
- ليس الحقائق حول المقاصد التى كانت لدى الفنانين أى مجموعة الفنانين بالفعل. فهى 
حقائق مفترضة حول ما تهدف إليه العلاقات الداخلية للفيلم, فيما يتعلق بالمقاصد المتعلقة 
بالمضمون, والتى يُتخيل أنها جزء من تفاعل المتفرج مع الفيلم. وكما تشير هذه الصيغة, 
فإن النزعة القصدية الفردية هى رؤية معقدة مركبة؛ تعتمد فى تطبيقها على كيفية توضيح 
العلاقات المحددة التى تتوجه إليها. 

وعلى سبيل المثال. فل صاحب النزعة القصدية الفرضية فى السينما يقصد أن يتوجه 
إلى المقاصد المتخيلة لصانع فيلم مفترض (هنا بالمفرد). وإذا كان الأمر كذلك. فهل هو 
«مخرج» مفترض تشير إليه هذه النظرية؟ أو ريما كان من الأفضل التوجه إلى صناع 
فيلم مفترضين (هنا بالجمع). مع تخيل أنهم اشتركوا بشكل فاعل فى صنع القيلم. ومع 
ذلك. فمن المرجح أن هذه المناورة سوف تواجه اعتراضات فى حالات يكون فيها هناك 
دليل واضح على العكس. وبالإضافة إلى ذلك فإن الكثير يتضح عند اقتراح مفهوم حول ما 
«يبرر» متفرجا «يتخيل» أن جزءًا أى عنصرًا من الفيلم كان مقصودًا به تأويله على النحو 
الفلانى. وعلى سبيل المثال. إذا كان المرء يعلم - كحقيقة تاريخية - أن فنانًا سينمائيًا 
ما كانت لديه المقاصد التى وردت إلى ذهن الناقد. فهل ذلك يعوق الناقد يجد ما يبرر له 
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أن يتخيل على نحو مختلف؟ أو مرة أخرى. ماذا يفترض أن يشكل متفرجًا واعيًا يقظا 
مستجيبًا؟ وفى الإجاية عن هذه الأسئلة, يكمن خطر الدوران حول الذات. 

قد يكون الأمر أن المقاصد حول المعنى, التى تبرر للمرء أن يتخيلهاء تقوم على أساس 
المعنى الذى يقترضه المرء مجسدًا قى العمل. حيث «المعنى المجسد» حقيقة واقعية. مستقلة 
عن أية مقاصد فرضية أو حقيقية لأى شخص. ذلك هو موقف «ضد القصدية حول علاقات 
المعنى». إن العديد من الكدَّاب حول الإثبات البنيوى أو السيميوطيقى يبدو أنهم يفترضون 
علاقات للمعنى فى «النظام الدلالى» (السيميوطيقى) تتأسس على أدوار شبه تقليدية 
(مبينة على المواضعات) فى الممارسات الاجتماعية للمغزى. ولا يعتمدون على مقاصد 
فردية تخص التواصل. لو كانت تلك رؤيتهمء فإنهم يكونون ضد القحمدية بالمعنى الذى 
وصفناه سايقًا. وفى كل الحالات فإن أصحاب النزعة القصدية الفرضية, وأصحاب النزعة 
ضد القصدية. يختلفون حول إذا ما كانت المقاصد المتخيلة لصنع فيلم مفترض يمكن أن 
تقوم يدور مصدر ال معنى فى العمل. 

إن بوردويل يتمسك بأن علاقات المعنى (المتضمنة) فى السينما لا تتجسد موضوعيًا 
فى العمل ولا تُكتشف فيه بواسطة المفسرين. إنه بالأحرى شىء يقوم المفسرون «ببنائه» 
بتحديدهم المضامين التى يفضلونها على أساس مجموعة كبيرة متنوعة من العلامات 
السمعية البصرية التى يقدمه الفيلم. وبكلمات أخرى. فإن بوردويل يبدو أنه يرفض 
الفرضية (؟) للنموذج التأويلى للتفسير. وبشكل أدقء بالنسبة إليه. فإن التفسير الشارح 
يتم إسقاطه على الفيلم من خلال وضع خريطة لمجموعة من العلامات الواضحة التى يعطيها, 
وهى الخريطة التى توضع على العناصر التى يطلق عليها «الحقل أو المجال الدلالى» - وهو 
بشكل عام الإطار الذهنى الذى اختاره الناقد باعتباره مناسبًا لممارسة واضحة للتحليل 
السينمائى. إن هذا لا يعنى أن بوردويل يعارض الآخرين عندما يقول: إن اختيار المفسر 
للعلامات. والحقل الدلالى. ووضع خريطة تفسيرية لها. هو اختيار غير مقيد. فهو يقول 
بأن القيود التى تؤثر منطقيًا على التفسير المتوقع هى الممارسات والمواضعات التفسيرية 
التى يقرها ويعززها المجتمع النقدى الذى ينتمى إليه المفسر. ومرة أخرى فإن تفسير 
بوردويل لمنهجية الناقد يرفض النموذج التأويلى للتفسير الشارح. لكن من المدهش أنه 
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يقبل - مع سونتاج - نسخة قوية من مفهوم «الترجمة» الخاص بالتفسير. ومن الصعب 
فى هذا التناول تفادى النسبية المضادة للحدس فيما يخص التفسير المقبول. 

إن طبيعة المشكلة فى فكرة الترجمة تبدو أكثر وضوحًا إذا وضعنا فى اعتبارنا بديلاً 
للنموذج التأويلى للتفسير. ما نوع الشرح الذى يهدف إليه أساسا التفسير الشارح؟ قى 
ضوء المجال الواسع للتفسيرات الشارحة فى السوقء فإن من المناقض للعقل أن نفترض 
أن هناك إجابة واحدة قوية لهذا السؤال. ومع ذلك. وإذا قصرنا السؤال على فهم السينما 
الروائية السردية» فإنه يمكن أن نضيق المجال بدرجة ما. إن فيكتور بيركينز, فى كتابه 
«السينما كسينما» »)١1417(‏ يؤكد أن «فهمنا وحكمنا على فيلم سوف يعتمد إلى حد 
كبير على محاولة فهم طبيعة علاقاته الإبداعية وتقييم جودتها» (ص .)١18‏ ومن بين 
العلاقات التى يشير إليها بيركينز هنا هى العلاقات السردية الدرامية بين الشخصيات. 
وفى المحاولة لفهم قصة الفيلم, فإننا نتوقع فى العادة فهمًا كليًا ما للأفعال وردود الأقعال ' 
الرئيسية للشخصيات الروائية. ومن خلال أطر النمط الفيلمى. وطريقة العرض السردية. 
والتجسيد السمعى البصرىء فإن المتفرجين يريدون أن يعرفوا لماذا قامت الشخصيات 
بالتصرف والتفكير والشعور بالطريقة التى بدوا عليها فى الفيلم. وبالمثل فإن المتفرجين 
يريدون فهم عواقب تصرفات وأفكار ومشاعر الشخصيات. 

وبكلمات أخرى. يسعى المتفرجون إلى وصف العلاقات وتقييمهاء والتى يكشف عنها 
الفيلم خلال تطور أحداثه. لذلك فإن «إحدى» نتائج التفسير يمكن أن تكون تجسيدًا ذكيًا 
لهذه الأنماط المفترضة لشرح السرد وتقييمه (ويلسون 1491, كارول .)7١ ٠”‏ وعلاوة 
على ذلك. فإنه ليس هناك سبب لافتراض أن هذا المنطق سوف يحمل معه «كبسولة» لتيمة 
الفيلم: أى قاعدة أو درسًا تتضمنها القصة تلميحًا. وفى الحقيقة أن أنماط الشرح السببية 
والغائية تتضمن شيئًا أقرب إلى التجسيد الصريح لتفاصيل الحبكة؛ والعلاقات المتضمنة 
بينها. إن الشرح سوف يصيح إعادة بناء قوية وخاصة ومحددة للتاريخ الروائى المتضمن 
والذى تقدمه القصة. وعلى هذا الخط من التفكير. فإن معارضة النموذج التأويلى سوف 
تسفر عن رفض للفرضية (”): وتعارض واضح مع الرفض البنيوى للفرضية (؟). 
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ولكى نجعل الفرضية أكثر تجسيدًاء فمن المفيد أن نعمل من خلال مثال فعلى. على 
الأقل بشكل مختصر. بالقرب من نهاية فيلم «ظل من الشك» (ألفريد هيتشكوك. 7 145)؛ 
تكتشف الشابة شارلى (تيريزا رايت) أن خالها عالت مكل أكا اتن شارلن (حوزيف 
كوتون) - قد قام فى الماضى بالزواج من عدد من الأرامل الثريات وقتلهن من أجل مالهن. 
وبرغم أن الشابة شارلى كانت مقتونة دائمًا بالعلاقة الحميمة التى تربطها بخالها, ٠‏ فإنها 
تكتشف فى النهاية أنه رجل موغل فى الشر. . إنها تخطط لأن تجعله يعلم أنها تستطيع إثبات 
ارتكابه لجرائم القتل, لأنها تمتلك خاتما كان قد أعطاه لها. . وهو الخاتم الذى تدرك الآن 
أنه كان ملك إحدى ضحاياه. ولكى تفصح عن تحذيرها له, فإنها ترتدى الخاتم» وتعرضه 
بشكل واضح عندما تدخل إلى اجتماع لأقاربها وأصدقائها فى منزلها. . إن خالها شارلى 
يرى الخاتم ويفهم الرسالة التى ترسلها إليه ابنة شقيقته, ليعلن على الفور أنه قد قرر 
مغادرة المدينة فى اليوم التالى. تشعر أم الفتاة ل بعدم الرضا تمامًا من هذا القرار. 
وتتحدث بعاطفة جارفة عن حبها لشقيقها. . وعن القيمة التى تنظر بها لعائلتها. وأمام حزن 
أمهاء فإن الفتاة شارلى تغطى الخاتم, ولا تدقع المواجهة إلى مدى أكير» وفيما بيدو أنها 
تأخرت برحيل خالها الوشيك عن المدينة. وشعرت بالرعب من تعاسة أمها, . لذلك يبدو أن 
أفعالها قى هذا المشهد عرضت بشكل مقنع ومنظم. 

لكن هناك بعض التعقيدات. فالشلة المجتمعة تضم أرملة حسناء, تدعى مسز بوترء 

من الواضح للجميع - للناس فى الحفل. . يمن فى ذلك الفتاة شارلى, وللمتفرج - أنه إذا 
لادان , فإنه سوف يقصد إلى سانتاروزا حيث توجد أ رملة أخرى 
متيمة به. لذلك فإن لدى الفتاة شارلى سببًا قويًا لتعلم أنها إذا صمتت بشأن ن الخال شارلى» 
فإنها سوف تضع مسز بوتر فى خطر قاتل. إذن لماذا تكتم الشابة شارلى تلك المعلومات 
اللعينة التى تعرفها؟ هل هى تفترض أن حزن أمها يفوق العواقب الوخيمة التى قد تواجهها 
الأرملة المفتونة؟ من المؤكد أن ذلك سوف يكون افتراضًا مثيرًا للتساؤل! فى جزء سابق من 
الفيلم . كانت هناك إشارات قوية على أن ن الفتاة شارلى وخالها يتشاركان فى صلة ما قوية 
وغامضة. وهى الصلة التى لم يتم شرحها أبدا بشكل واضح , برغم أننا نعلم منذ البداية أن 
الفتاة شارلى تشعر بالقلق . إنها تسأم الحياة البرجوازية التقليدية فى المدينة الصغيرة. 
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ومن الطبيعى أنها سوف تحتقر العدمية الكاملة لقيم الطبقة الوسطى والتى يقرها خالها. 
لكن هل من الممكن - حتى عندما يمضى الفيلم نحو نهايته - أن تظل الفتاة شريكة فى بعض 
أوجه الخال المشوهة والمدمرة؟ 

إن الإجابة عن هذه الأسئلة سوف تعطى تفسيرًا لتصرف الفتاة شارلى فى المشهد 
المذكور. وتفسيرًا للعناصر المهمة الأخرى لتصرفاتها طوال القصة. مثل هذا التفسير 
سوف يأخذ شرح متخيل لتصرفاتها فى القصة. شرح ربما كان مقترئًا ببعض التقييم 
للدوافع التى حثتها على اتخاذ قراراتها المهمة. ويمكن للمرء أن يكون على حق عندما يقول 
أن هذا التفسير يعطى «معنى» أو «مغزى» لتصرفات شارلى. لكن هذا هو نوع المعنى الذى 
نسعى إليه كلما حاولنا «فهم» فعل أو حدث فى حياة شخص ماء بوضعه فى إطار معقول 
من التفسير والتقييم. يمكنك أن تطلق على ذلك «المعنى السردى». والإطار الذى نسعى إليه 
هو سرد يلقى الضوء على الفعل أو الحدث المطلوب فهمه. وبالتالىء فإن المعنى السردى 
لتصرف شارلى هنا ليس شيئًا مضافًا أو مجردًا أو عامّاء بل إنه تفسير للمشاهد الختامية 
من فيلم «ظل من الشك». إنه نتاج محاولة المفسر أن يعطى تحديدًا أكثر دقة لما يعتبر أن 
القصة توحى به عندما تخفى شارلى الخاتم الدال على الجريمة. ونسخة المفسر للقصة قد 
توحى للبعض بفرضية أخلاقية شاملة ومجردة. مثلاً: «إن كلا منا قد أفسده إغراء التقليل 
من قيمة حياة من يراهم المرء طفيليين وبلا فائدة». ومع ذلك؛ فإن هذا التفسير العام هو 
إضافة مشكوك فيها لتفسير معنى السرد عندما يتم تأويله بشكل مباشر وصارم. وهذا 
التفسير العام ليس جزْءً! مكونًا من التفسير ذاته. إن هذه التأملات توضح السبب فى عدم 
معقولية - كما يحاول بوردويل أن يفعل - الفصل بين تفسير (أو فهم أى استيعاب) الأمور 
السردية المكونة لعالم القصة. عن التفسير الشارح الذى يهدف إلى ما يطلق عليه «المعنى 
المتضمن». وفى محاولة لفهم الصمت المفاجئ لشارلى الشابة عند نهاية «ظل من الشك». 
فإن المرء يحاول أن يفهم مغزى تصرفهاء إنه معنى متضمن فى سياق هذا السرد الروائى 
بالذات. لكن ذلك يكاد ألا يكون نوع «المعنى المتضمن» الذى كان بوردويل يفكر فيه عند 
تصنيفه للتفسيرء ومع ذلك فإنه نوع مهم من المعنى. وعادة ما يكون موضوعًا للالتباس 
عندما يجد المتفرج نفسه حائرًا أمام «معنى» المشهد. 
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إن المعنى السردى - كما قمت بتوضيح المفهوم - يفشل فى الوفاء بمدركات النسخ 
القوية من النزعة القصدية الفعلية. أى أن فيلمًا روائيًا أو جزءً! منه قد يكون له معنى سردى 
لم يقصد للإيحاء به لا المخرج. ولا كاتب السيناريوء ولا الممثلون. دعنا نتخيل (كما أعتقد) 
أن من الممكن أن نقول بشكل مقنع وتفصيلى أن الشابة شارلى - عندما فشلت فى الإفصاح 
عن أن خالها هو قاتل الأرامل الجميلات - ماتزال موصومة على نحو ما باشتراكها السابق 
فى بعض أوجه منظوره الأخلاقىء لذلك فإننا يمكن أن نوضح - لكى نثبت حجتنا - أن 
تصرفاتها فى المشهد الأخير تصبح منطقية تمامًا عندما يتم شرحها بتلك الطريقة. ومع 
ذلك. دعنا نتخيل أيضًا أنه قد تم اكتشاف أن هيتشكوك. وكتاب السيناريوء والممثلين 
الرئيسيين. لم يقصدوا إلى أن تُّفهم نهاية الفيلم بتلك الطريقة. إننا قد نفترض أنهم قصدوا 
إلى أن المتفرج يجب أن يلاحظ المفارقة فى حقيقة أنه إذا كان الخال شارلى سوف يهرب من 
سانتاروزاء فإنه سوف يترك وراءه ضحية محتملة. ومع ذلك فإننا سوف نتخيل أنهم لم 
يقصدوا إلى التركيز على مسألة إذا ما كانت الشابة شارلى تعى هذه العاقبة المحتملة, وإذا 
كانت تعى بها ما هى الاعتبارات التى ثارت بداخلها. وبالطبع فإن هذا الاكتشاف المفترض 
حول فهم صانع الفيلم للمشهد يوضح أن التفسير المفترض لم يقتنص المعنى السردى الذى 
«قصد» صانع الفيلم لتوصيله, لكنه «لا» يوضح أن المفسر كان على خطأ عندما أصر على 
أن المشهد يوضح بشكل طبيعى - فى المكان والموقف - المعنى السردى الذى افترضه. 

إن هذه الملاحظة تلقى الضوء على الحاجة إلى الحرص حول طبيعة المشروع 
التفسيرى الذى يهدف تفسير ما إلى تحقيقه. إنه مشروع فهم المغزى السردى - على 
سييل المثال. ربما ما كان المخرج قد قصد إلى التعبير عنه هو مغرّى متماسك متكامل» برغم 
أن ذلك من الصعب تنفيذه دائمًا بنجاح. ومع ذلكء فإن المعنى السردى المتجسد فى مشهد 
أى جزء من الفيلم لا يحتاج إلى أن يتطابق مع المعنى السردى الذى قصده صانع الفيلم. 
وسوف ينتج تشوش عن محاولة التطابق بينهما. وعلاوة على ذلك. فإنه سوف يكون من 
المضلل أن نتحدث عن المعنى السردى لفيلم أو جزء منه (المعنى السردى باعتباره المعنى 
الوحيد)؛. حيث إنه سوف تكون هناك دائمًا طرق متعارضة لبتاء شروح تؤسس المعنى 
السردىء تترابط معا فى منطق معقول. 
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ومثال المعنى السردى فى السينما هى بالضرورة محدودء فإن هناك عددًا كبيرًا من 
الأفلام: مثل «تكبير» (1971) لمايكل أنجلو أنطونيونى. و«لغز كاسبر هاوزر» (15178) 
لفيرنر هيرتزوجء, و«مولهولاند درايف» )١1515(‏ لديفيد لينشء حيث من غير المتوقع فيها 
أن يصل المتفرج إلى فهم تفصيلى للفعل السردى. بالمعنى النفسى التقليدى. وهذا بالطبع لا 
يعنى أن الأفلام أهداف ملائمة للتفسير العارض. بل إنه يعنى أن بعض الأسئلة التفسيرية 
التى يطرحها المرء قد تضطر لأن تنتقل من أرض إلى أرض أخرى. قد يسأل النقاد عن 
«معنى» التمثيل الأسلوبى. والميزانسين الأسلوبى» ويستغربون «مغزى» قفزات وفراغات 
فى العرض السينمائى للأحداث. والفهم الملائم لكل من «المعنى» و«المغزى» فى هذه 
السياقات سوف تحتاج إلى توضيح خاص بكل سياق. ومع ذلك. فإنه ليس هناك للاعتقاد 
فى هذه الحالات بأن نتائج البحوث التفسيرية سوف تأخذ شكل المعتقد الأخلاقى أو النظرى 
العام الذى يتركه الفيلم. والوصف الواضح لهذه الأنماط المنهجية للسرد والتعليق يجب 
أن يفى بالغرض. 

وحتى فى حالة المعنى السردى. حيث التفسير موجه لشرح أحداث السرد. فإن 
الشرح موجه ومقيد بمجموعة من السمات التى تحدد الطريقة التى تم بها تصوير الحدث. 
ومن ثمء قإن المسائل التفسيرية حول الأسلوبء والطابع. ووجهة النظر. وما إلى ذلك 
سوف تتضح بالتأكيد فى شرح واف للتطور السردى (باى وجيبس 5 * ١؟).‏ وقى الحالات 
حيث المعنى السردى يكون فى اليؤرة الملائمة للتركيزء فإن مسائل الشرح حول أشكال 
واستراتيجيات «السرد» السينمائى سوف تتخذ أهمية أكبر. وهناك أسئلة محددة عديدة 
حول تفسير الأبعاد المختلقة للسرد (الأسلوبية» المعرفية, البلاغية) فى الأفلام الروائية قد 
نوقشت على نطاق واسعء لكن ليس هناك مجال فى هذا القصل كتابعة هذه ال موضوعات. 
وإن المرء يأمل فى أنه سوف يكون هناك فى البحوث المستقبلية تعاون وثيق أكثر بين 
التحليل النظرى والمنتجات المعقدة والمحملة بالظلال للنقد التطبيقى. 


7# 3 # 


انظر أيضًا «من مؤلف الفيلم» (الفصل ؟). «التليق» (القصل .)١8‏ «ديفيد 
بوردويل» (الفصل 85). 
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(11) 


الوسيط الفنى 


كيفين دابليو سويني 


كانت السينما - والأفلام - هى الشكل الفنى العظيم الجيد للقرن العشرين. وفى 
نضالها لتأسيس مركز فنى معتمد, ورثت السينما الجدال الذى اندلع فى القرن التاسع 
عشر حول إذا ما كانت الفوتوغرافيا وسيطا قنيًا. لقد أصبح السؤال الآن هى: هل يمكن 
للسينما - التى تتضمن عملية تسجيل آلية لأى شىء أمام عدسة الكاميرا - أن تعتبر 
وسيطا للتعبير الفنى؟ وهل هناك وسيط مميز يسمح للفنان أن يخلق عملا سينمائيًا فنيًا؟ 
ولأن السينما كانت شكلاً سرديًا ناميّا. يقتبس فى العادة من الأعمال المسرحية المهمة, 
فقد حثت السينما المنظرين على توضيح الفرق بين المسرح والسينما. كيف كان الوسيط 
السينمائى مختلفا بالضبط عن المسرح؟ لم يكن هذا الاهتمام بالطبيعة المميزة للوسيط 
السينمائى مشروعًا نظريًا جديدًاء فقد كان المنظرون فى عالم نظريات القن مشغولين دائمًا 
فى مناظرات مشابهة حول الوسائط الفنية طوال قرون. 

كان جوتهولد-ليسينج أحد أشهر منظرى الوسائط الفنية السابقين. واقترح فى 
كتابه «لاكون» ,١1777(‏ والمرجع منشور فى عام ,.)١1914‏ التمييز بين الشعر والتصوير 
التشكيلى من خلال نظم الإشارة المختلفة بينهماء وقال: «لأن الإشارات أو وسائل المحاكاة 
فى التصوير التشكيلى يمكن أن تجتمع فقط فى المكان. ويجب أن تتخلى تمامًا عن أى تمثيل 
أو تجسيد للزمان. قإن الأفعال المتعاقبة لا يمكن أن تتحقق فى مجال التصوير التشكيلى» 
(ص ). وقال بأن التصوير التشكيلى يجب أن يحاول فقط عرض الأجساد أو الأشياء 
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فى المكان: وألا يحاول أن يعرض سلسلة من الأحداث التى تتكشف عبر الزمن. أما الشعر, 
فلأنه يقدم علامات المحاكاة الخاصة به بشكل متعاقب فى الزمن. فيجب عليه أن يركز على 
الأفعال أى الأحداث. وليس على مظهر الأجساد فى المكان. 
وما كان مهمًا حول نظرية ليسينج بالنسبة للمنظرين الذين أتوا بعده هو؛ أن 
ليسينج يربط بين وصف الوسيط الفنى» وإعطاء وصفة إرشادية لما يجب على الفنانين أن 
يستخدموا هذا الوسيط بها. ولأن لكل وسيط مادته المميزة وطبيعته الشكلية الخاصة 
به. فإن له إمكاناته الخاصة؛ ويجب على الفنانين أن يصنعوا الأعمال التى تقر بالقيود 
الشكلية, والمتطلبات المميزة للوسيطء أى أن عليهم ألا يستخدموا إستراتيجيات أسلوبية 
أكثر ملاءمة لوسيط آخر. إن هذا الاهتمام بتحديد طبيعة وظيفية خاصة للوسيط الفنى: 
وإعطاء وصفة إرشادية لمشروعات محددة ملائمة لهذا الوسيطء؛ هو ما أطلق عليه نويل 
كارول «فرضية الخصوصية» (كارول :,١15/8/‏ ص .)8١‏ 
وهذا الاهتمام بتحديد طبيعة الوسيط الفنى» وإعطاء وصفة إرشادية لمجال السمات 

الجمالية الملائمة لهذا الوسيطء كانا هما الاهتمامين الشكليين المهمين فى نظرية الفن 
«الحداثية», والتى بدأت فى أواسط القرن التاسع عشرء واستمرت حتى أواسط القرن 
العشرين, ولقد تساءل المنظرون الحداثيون عن الجماليات الإيهامية للمحاكاة التى كانت 
الاتجاه الرئيسى للفنون منذ عصر النهضة. وفى تقرير كلاسيكى لهذا الموقفء, قال كليمنت 
جرينبيرج فى بحثه بعنوان «التصوير التشكيلى الحداثى». بأن من السمات الأساسية 
للمشروع الحدائى هو؛ أن كل ممارسة ثقافية محددة - مثل شكل فنى مفرد - يجب أن 
تنخرط فى بحث ناقد للذات بحثا عن طبيعتها المميزة. ويجب على كل شكل فنى أن يحاول 
اكتشاف «ما هو متفرد ولا يمكن اختزاله (جوهرى)» فى طبيعته. كما.أنه يؤكد: 

«وسرعان ما يظهر ما هى متفرد وخاص فى مجال مقدرة كل فن؛ وما هو 

متوافق مع تفرد طبيعة الوسيط الفنى. إن مهمة النقد الذاتى أصبح هدقها 

التخلص من آثار أى فن آخرء وكل ما هى مستعار من وسيط فن آخر. ويذلك 

يصبح كل فن «نقيّاء خالصًا». وفى نقائه الضمان لجودته واستقلاله» 


.) 313١ ص‎ ,1١596( 
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وطبقًا لجرينبيرج» فإن جوهر (أو ماهية) الفن التشكيلى - الوسيط الذى لا يمكن 
اختزاله للفن التشكيلى- هو السطح المستوى المغطى بالطلاء. وهو يقول أن التصوير 
التشكيلى الواقعى أو الإيهامى «قد أخفى الوسيط أنه يستخدم الفن لكى يخفى الفن» 
(السابق. ص ١؟1١).‏ والتصوير التشكيلى الحداثى الذى يقوم بهذا الجهد فى النقد الذاتى 
كشف عن الوسيط «الحقيقى» أو «النقى» للوسيط الفنى, وأظهر أن مثل هذه الأعمال تعبير 
أمين وصادق مع الوسيط. وتقدم التجربة للرائى لا يتيحها له شكل فنى آخر. 

إن للحداثة تأثيرًا عميقًا على كل الأشكال الفنية فى القرن العشرينء وأدت بمنظرى 
الفن للبحث عن جوهر لا يمكن اختزاله لكل وسيط فنى, لكى يجعلوه شكلاً فنيا أصيلا. وتم 
تشجيع الفنانين على صنع أعمال تعكس بوضوح الوسيط المستخدم, وتكشف للمتلقى عن 
الطبيعة المميزة لهذا الوسيط الفنى. ويبحث المنظرون فى مجال الشعر الحدائى: والرقص 
الحداثى: وفن العمارة الحداتى, والمسرح الحدائى (البريختى) - والعديد من الأشكال 
الفنية الأخرى - يبحثون حِميعًا عن اكتشاف الوسيط الجوهرى لكل من هذه الفنون. 
ويمكن للمرء أن يرى محاولة البحث عن الوسيط «الحقيقى» للسينما باعتبارها محاولة 
ومسعى فى تلك الروح الحداثية ذاتها. ومن المهم أيضًا أن نميز السينما عن المسرح» ونؤكد 
أن الأفلام الفنية يجب أن تكون مخلصة لوسيطهاء ولا تتظاهر بأنها أعمال من وسيط آخر, 
مثل المسرحيات المصورة سينمائيًا. 

ومن المسائل المهمة فى مواجهة سؤال ما الوسيط الحقيقى للسينماء سؤال إذا ما 
كان من الأفضل التفكير فى السينما باعتبارها وسيطا منفردً!. أم أن من الأفضل - بسبب 
تاريخ السينما فى مجال التغير التقنى المستمر- التفكير فى السينما باعتبارها تتضمن 
عملية مستمرة حيث يحل فيها على الدوام وسيط فنى جديد مكان الوسيط الأقدم؟ أم أن 
من الأفضل التفكير فى السينما كوسيط مركب - كما قد يقول البعض عن الأويرا - حيث 
السمات الجديدة تضاف إلى السمات السابقة؟ ولمعالجة هذه الموضوعات. قد يقر المرء بأن 
الأشكال الفنية قد تكون لها وسائط مختلفة ومميزة. وعلى سبيل المثال. عند الحديث عن 
التصوير التشكيلى: يمكن القول إن الألوان المائية وسيط مختلف عن الألوان الزيتية؛ وتلك 
الطريقة تخدد الوسيط بوصفه شِيًا ماديًا أو تمق فاذية ذاك لمعمو ميزه من الصنفانا 
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أى السمات. ومع ذلك. وبالتأكيد على صفات الشئ المادى الذى صنع بواسطة الوسيط: فإن 
هذا التناول يؤدى إلى سؤال إذا ما كان تغير الشىء المادى (الطلاء على سبيل المثال) ينتج 
وسيطا فنا جديدًا. وإذا كان التطور فى الكيمياء قد أدى إلى أن الألوان الزيتية المعاصرة 
مختلفة عن تلك التى كانت مستخدمة فى هولندا فى القرن السابع عشرء فهل هذا السيب 
كاف للقول بأن كلا من المصورين التشكيليين المعاصرين. والمصورين الهولنديين فى القرن 
السابع عشر. يعملون بوسائط مختلفة؟ وهل كل تطور فى تقنية الطلاء تنتج وسيطًا جديدًا؟ 
وإذا كنا نقول إن الألوان المائية مختلفة عن الألوان الزيتية» فهل ألوان الأكريليك - ومن 
المؤكد أن لها بعض الصفات المتفردة - وسيط فنى مختلف حقا عن الألوان الزيتية؟ أم 
أنهما نفس الوسيط بسبب أنهما يصنعان عامة تجارب نوعية متشابهة؟ 

وإذا كان لنا أن نصر على أن الأكريليك وسيط مختلف عن الزيت. سوف تثور أسكلة 
مهمة حول طبيعة الوسيط السينمائى, بسبب التغير المستمر فى تقنية السينماء وكانت 
بعض هذه التغيرات كبيرة (مثل دخول الصوت). لكن كانت هناك أيضًا تغيرات صغيرة 
كان تأثيرها التراكمى كبيرًا أيضًا (مثل التغيرات التدريجية فى تصميم الكاميرا). هل 
كانت الأفلام الصامتة فى عشرينيات القرن العشرين والتى استخدمت الفيلم الخام 
بالأسود والأبيض والمصنوع من النيترات؛ فى نفس الوسيط مثل أفلام التكنيكلر الناطقة 
من خمسينيات القرن العشرينء أو الأفلام المعاصرة التى تستخدم الصور المولدة 
كمبيوتريا؟ هل الوسيط السينمائى الذى كان يعمل به دى دابليو جريفيث خلال العقدين 
الثانى والثالث من القرن العشرين هو ذات الوسيط الذى استخدمه ستيقن سبلبرج عند 
نهاية القرن؟ هل تغيرت السينما من وسيط منفرد متميز إلى وسيط مركب أو وسائط 
متعددة (كارول 1957)؟ 

لقد حاول المنظرون أن يجدوا عنصرًا مشترك وسط التغيرات الهائلة فى تقنية 
السينماء لكى يحددوا جوهر (أو ماهية) الوسيط. ووجد جريجورى كورى ذلك العنصر 
المشترك فى السينما فى الصور المتحركة (كورى 1996). أما جيرالد ماست فقد اقترح أن " 
السينما هى أساسًا «تعاقب مدمج من الصور المعروضة والأصوات (المسجلة)» (ماست 
/511 ص .)١١١‏ ومن خلال التأكيد على أن السينما فى جوهرها تتضمن إسقاط الصور 
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على الشاشة: فإن ماست يميز بين السينما والتليفزيون. على الأقل لأن التليفزيون الذى كان 
معروفًا لديه فى عام 11/7 كان يستخدم تقنية أشعة الكاثود. إن الصورة المعروضة على 
شاشة عرض سينمائى تتمتع بالدقة الحادة أكثر بكثير من الصورة على شاشة تليفزيون 
فى غرفة المعيشة. والصورة السينمائية التى يخلقها الضوء المار عبر شريط السليولويد 
تسمح بأسود وأبيض حقيقيين, ويشير ماست: «فى جهاز التليفزيون الملون» يبدو الأسود 
والأبيض أقرب إلى الرمادى القرمزى والوردى الفاتح» لأن النقاط اللونية لاتزال تنتج 
ظلالاً لونية باهتة» (ص 44). 

وبالطبعء فإن هناك الكثير من الأفلام تعرض فى التليفزيون» ومع ذلك فإن ماست 
يقول بأن تجربة مشاهدة فيلم على شاشة كبيرة فى دار العرض تختلف بوضوح عن 
رؤية «المواطن كين» )١1941(‏ على شاشة تليفزيون صغيرة (السايق» ص © .)١١‏ إننا فى 
السينما نغرق فى حجم الأشياء فى الصورة. ونشعر بالافتتان من تفاصيل لقطة قريبة, 
وتسحرنا الأصوات العالية. وتطربنا الأصوات الناعمة. ويقول ماست: إن هذه السمات 
لصورة شاشة السينما «تكاد أن تصنع تأثيرات حسية تلمسها أعصابناء ومعدتنا. وحتى 
جلدنا... لكنها فى التليفزيون تبقى مثيرة للاهتمام أحيانًا» (السابق. ص .)١١7.1١7‏ إن 
السينما يمكن أن تخلق حتى تأثيرًا «منومًا» فى الملتقىء لكن التليفزيون فى غرفة المعيشة 
يتداخل مع عومل إلهاء أخرى عديدة. 

ومثل بعض المنظرين الآخرين. يتناول ماست مسألة تعريف وتحديد الوسيط 

السينمائي. ليس فقط من وجهة نظر السمات المادية للعملية» إنه يعرّف بدقة طبيعة الوسيط 
السينمائى بإعطاء تجربة مميزة, تجربة لا تمنحها الأشكال الفنية الأخرى. وحتى لو كانت 
التقنية السينمائية قد تغيرت عبر القرن العشرينء فإن ماست يقول بأنه لاتزال هناك ذخيرة 
مشتركة من التجربة يمكن أن نعرفها بأنها التجرية السينمائية. 

ويمكن للمرء أيضا أن يعارض تمييز ماست بين السينما والتليفزيون بالقول بأن 
التغيرات التقنية فى المستقبل لا تحافظ على إسقاط الصورة على الشاشة ياعتبارها 
العنصر السينمائى الشائع والجوهرى. إن ماست عندما يميز بين الفرجة على السينما 
ومشاهدة التليفزيون يبدو كأنه يسقط من اعتباره إمكانية الابتكارات التقنية التى تغير 
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التليفزيون. فالصورة المتطورة عالية الجودة والشاشات الكبيرة قد تضيق من الفرق 
بين ما يعتبره ماست وسيطين مختلفين. ويستبق ماست مثل هذا الاعتراض بالإجابة على 
السؤال التالى: «هل يمكن للتليفزيون أن يبدى مؤثرًا بشكل حيوى مثل السينما يصورة 
دقيقة الحبيبات. وصوت مجسم, وشاشة حائطية ضخمة؟ ربما. (لكنه لن يكون التليفزيون 
كما نعرفه اليوم)». (السابق:. ص .)١٠١7‏ 

كما ربط المنظرون الآخرون للوسيط السينمائى بين مفهوم الوسيطء والتجربة 
المتميزة التى يمر بها المتفرج السينمائى, وهى تجربة من نوع لا يشارك فيها هؤلاء الذين 
يتلقون أشكالاً فنية أخرى. لقد أنكر الفرنسى أندريه بازان أن السينما باعتبارها وسيطا قد 
تطورت عبر سلسلة من الوسائط المختلقة, أو أنها أصبحت أكثر تركييًا مع كل ابتكار تقنى 
جديد. وفى مقالته بعنوان «أسطورة السينما الشاملة» قال بازان بأن الوسيط السينمائى 
كان موجودًا كشىء مثالى فى خيال الناس» قبل أى اختراع لمبتكرى السينما الأوائل. وكان 
يؤكد: إن السينما ظاهرة مثالية. وكان مقهوم الناس عنها موجودًا بشكل كامل فى أذهانهم, 
كأنها نوع من الجنة الأفلاطونية» (/15717 أ. ص 17 ). لقد حاول مخترعو التقنية السينمائية 
أن يجدوا الوسيلة للتجسيد المادة لهذا المثال. وكان كل اختراع يقربهم من تحقيق هذا 
الهدفء ويقول بازان: «لقد رأوا السينما فى مخيلتهم بوصفها تجسيدًا كاملاً وشاملاً 
للواقع؛ لقد رأوا فى لمحة خاطفة بناء الإيهام الدقيق بالعالم الخارجى بالصوت, واللون, 
والأبعاد البارزة» (السايق. ص *؟). واعتقد بازان أن إنجاز هذا «الإيهام الدقيق» هو هدف 
السينماء وتحقيق وسيط السينماء وكانت السينما تهدف فقط إلى تحقيق هذه التجرية. 

ومع ذلك فإن وجهة نظر بارّان عن الوسيط السينمائى تؤدى إلى مفارقة كان هو ذاته 
واعيًا بها. إنه يقول: «كل تطور جديد أضيف إلى السينما يجب بشكل فيه مفارقة أن يقربها 
إلى أصولها. وباختصار. فإن السينما لم يتم اختراعها بعد» (السايق. ص .)7١‏ وحيث إن 
العمل السينمائى لم يصنع بعد التجسيد الدقيق للمثال. فمن المفارقة أن السينما الحقيقية 
باعتبارها عملية مادية لم يتم اختراعها بعد. ومع ذلك فإن عرض مفهوم الوسيط السينمائى 
على هذا النحو يفقد قيمة كبيرة بوصفه تصنيقا نقديًا مفيدًا لفهم وتقييم إنجاز المخرج. إن 
مثل هذا المفهوم يصبح عصا للقياس يمكن استخدامها فقط لقياس المدى الذى اقترب فيه 
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فيلم من تحقيق التجسيد المثالى للعالم. وبالطبع. فإننا سوف نجد أن كل الأفلام لم تبلغ 
المستوى المطلوب إذا قيست بهذا المعيار الدقيق. برغم أن من المفترض أن بعض الأفلام 
سوف تكون أقرب إلى الكمال مقارنة بأفلام أخرى. إن بازان يعتقد أن فيلم الواقعية 
الجديدة الذى أخرجه دى سيكا «سارقو الدراجة» )١15448(‏ يقترب من هذا المثال. ومع 
ذلك فإن مثل هذا الوسيط السينمائي لا يترك إلا مساحة صغيرة لتذوق الطريقة التى خلق 
بها المخرجون وأفلامهم رؤى جديدة لما تستطيعه السينما. ومفهوم بازان عن الوسيط 
السينمائى هو باعتباره ثابنًا وغير قابل للتغير. مثل كل الأشياء المثالية. وهنا مجال ضيق 
للإبداع الجمالى فى الابتكار, أى التوسع. أو تغيير مفهومنا عن السينما باعتبارها وسيطا. 

ومع ذلك فإن فكرة أن للسينما ارتباطا أساسيًا بالعالم. وأن لها قدرة متفردة على 
أن تجعلنا نعيش إما العالم (الواقع), أو العالم المتخيل. هذه الفكرة كان لها تأثير قوى على 
العديد من منظرى السينما. لقد تطور جدال بين «الواقعيين». الذين يقولون إن للسينما 
بالقعل ارتباطا أساسيًا بالعالم. وبين المنظرين «التوليديين». كما أطلق عليهم سيجفريد 
كراكاور .)١571:(‏ والذين أنكروا هذا الارتباط. وأصروا على أن السينما وسيط للخيال 
الإبداعى. ويمكن أن يقال إن هذا الجدال قد بدأ بملاحظة الأساليب المتعارضة لرواد 
السينما الأوائل خلال القرن التاسع عشرء الأخوين لوميير وأفلامهما التى توثق الأحداث 
التى تقع فى العالم الحقيقى, والساحر الفرنسى جورج ميلييس بأفلامه الإيهامية الخيالية 
(كراكاور .)١151١‏ وفى أفلام عام 1416 مثل «العمال يخرجون من المصنع». و«وصول 
القطار». عرض الأخوان لوميير الأحداث الحقيقية التى تقع فى العالم. وعندما نشاهد هذه 
الأفلام اليومء فإن الجمهور - كما يقول الواقعيون - يرى ما كان يبدو عليه العالم بالقعل 
فى عام 1896. أما ميلييس فهو كساحر استخدم إيقاف الحركة والحيل الفوتوغرافية 
الأخرى. لا ليقدم أحدانًا حقيقية؛ بل أحداث متخيلة؛ مثل رءوس حية مفصولة عن أجسادها 
فى فيلم «عاشق الموسيقى» .)١15*7(‏ ويقول المنظرون التوليديون إن للسينما قدرة تقنية 
مميزة على هذا التلاعب الإبداعى. 

ويدافع الواقعيون عادة عن موقفهم بالقول بأن آليات الكاميرا وآلة العرض تضمن 
أن سلسلة الصور المعروضة تكون تسجيلاً للعالم, وأنه ليس هناك وسيط فنى آخر يمكن أن 
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يربطنا بالعالم بهذه الطريقة. إن إيروين بانوفسكى. فى مقالته الكلاسيكية التى تدافع عن 
الواقعية. وتحمل عنوان «الأسلوب والوسيط فى الصور المتحركة». يتمسك بأن «وسيط 
الأفلام هو الواقع المادى فى حد ذاته» )7٠١4(‏ [19174]. ص ؟١5).‏ ويؤكد على أن 
الوسيط السينمائى ليس مادة عديمة الشكل مثل ألوان الطلاء التى يستخدمها المصور 
التشكيلىء أو الرخام الذى يشكله النحات. ولكن: 

«الأفلام تنظم الأشياء المادية والأشخاصء ليس كوسيط محايدء فى تكوين 

يحمل أسلويهاء وقد يصبح خياليًا أو رمزيّاء ليس من خلال تفسير عقل 

الفنان بقدر ما هو التلاعب الفعلى بالأشياء المادية, وآلية التسجيل» 

(ص ؟١5).‏ 

وبالنسبة لبانوفسكى, فإن السينما بوصفها مشروعًا فنى تتطلب من صانع الفيلم 
أن يقوم بتصوير مشاهد بطريقة يمكن أن تخلقها الكاميرا على تحو تعبيرى أو أسلوبى 
خاص بالفيلم. ففى فيلم «مقصورة الدكتور كاليجارى» ,)١19”*(‏ تم التلاعب بديكور 
المشهد قبل تصويره. وتم بناؤه بطريقة مشوهة ورُسمت الظلال عليه. وهكذا «صنع 
الأسلوب مقدمّا» قبل التصوير. إن الكاميرا هنا لم تستخدم بطريقة تعبيرية. وإنما أضيفت 
السمات الأسلوبية بالتلاعب فى «الميزانسين» قبل التصويرء وهو ما ينتهك جماليات 
بانوفسكى الواقعية. 
إن استخدام الكاميرا وآليات السينما لإعطاء أسلوب للعمل يعنى أن السينما تنظم 

«الأشياء المادية والأشخاص» بطريقة مختلفة عما يحدث فى المسرح. ويمين بانوفسكى 
السينما عن المسرح بالإشارة إلى أن للوسيط السينمائى قدرات أساسية ليست فى متناول 
المسرح. وهى ما يطلق عليها « إضاقة الديناميكية للمكان». و«إضاقة المكان إلى الزمان». 
إن المكان فى المسرح - كما يعتقد يانوفسكى - ثابت وساكن. ومتفرج المسرح يظل دائما 
على مسافة ثابتة من المكان المسرحى (على المنصة أى خشبة المسرح). وبسبب هذه العلاقة 
الإستاتيكية مع المتفرج» فإن المكان المسرحى لا يستطيع أن يصبح ضخماء أو صغيرًا جدّاء 
أو يأخذ سمات وجدانية. (يبدو بانوفسكى كأنه يقلل من قدرات بناء المكان» التى يمكن أن 
يحدثها استخدام الإضاءة فى المسرح. أما فى السينماء فإن علاقة المتفرج بالمكان ليست 
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ثابتة. وللسينما قدرة على خلق تنويعة من الأماكن المختلفة. ويعتقد بانوفسكى أن المكان 
على الشاشة قابل للحركة: فالمتفرج «فى حركة دائمة إذ تتوحد عينه مع عدسة الكاميراء 
والتى تتنقل بشكل دائم فى المسافة والاتجاه» (السابق» ص 197). 

وهو يعتقد أن الزمان يمكن أن يعمل أيضا على نحو مختلف بين المسرح والسينما. 
فقى المسرح يمكن فصل الزمان عن مكان الحدث الدرامى الأساسى. والمونولوجات 
الشكسبيرية (الأدق فى الترجمة: «مقاطع الحوار مع النفس» - المترجم) تمثل خطوط 
كلام الممثل التى تُفهم من خلال المواضعات المسرحية ليس باعتبارها تحدث فى زمن أحداث 
القصة, بل إنها تحدث خارج العالم السردى للدراما. إنها أفكار يتم التعبير عنها فيما يمكن 
تسميته «خارج الزمن». ويناقش بانوفسكى مونولوجات لورانس أوليفيه فى النسخة 
المصورة سينمائيًا على خشبة المسرحء فإن الفيلم لم يظهره وهو ينطق بالكلمات: بل جالس 
صامت إلى جانب النار» بيتما نسمع الكلمات آتية من خارج الكادر. 

ويقول بانوفسكى أن تقديم المونولوج على هذا النحو فى مسرحية مصورة سينمائيًا 
هو حل وسطء وأن الفيلم المخلص للوسيط السينمائى يجب أن يربط بين الزمان السردى 
والمكان السردى. إن ما كان فى ذهنه هو أن الفيلم الذى يقطع (مونتاجيًا) بين حدثين 
مختلفين يمكن أن يُظهر الأحداث التى تقع بين زمنين مختلفين, أى يمكن أن يظهر الأحداث 
المختلفة التى تحدث فى وقت واحد. وعندما يرى المتفرج حدثًا على الشاشة؛ فإنه يستطيع 
أن يسأل دائمًا متى يقع حدث محدد فى السرد. وبرغم أن بانوفسكى يناقش المونولوج من 
خارج الكادر فى «هنرى الخامس». فإنه للأسف لا يستخرج الطرق التى يمكن أن يكون بها 
التعليق من خارج الكادر آتيًا من خارج مادة الأحداث؛ أى عندما يُفهم التعليق من خارج 
الكادر على أنه من خارج زمان السرد. 

ومن المنظرين الواقعيين الآخرين للوسيط السينمائى سيجفريد كراكاور. إنه 
يقول إن «السينما مزودة بشكل متفرد بأن تسجل الواقع المادى وتكشف عنه» (2,1537 
ص 38). ومع ذلك. فإن كراكاور لا يعتقد أن شمولية الواقع المادى كله هى التى تسجلها 
السينما وتكشف عنهاء ولكن العالم المرئى فقط (أندرو 19171. ص .)١١١‏ ولكن بسبب 
تقنية التسجيل فى السينماء مع تنويعة العدسات. وسرعات غالق الكاميرا المختلفة, والعديد 
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من التقنيات الأخرى. فإن السينما تستطيع أن تُظهر لنا الأحداث التى لا يمكن لنا فى 
الأحوال العادية ملاحظتها أو لا نستطيع أن نراها. إن السينما تستطيع أن تظهر لنا 
الأحداث الضخمة (شكل وحركة إعصار)؛ والأحداث متناهية الصغر. وهى تستطيع إبطاء 
الأحداث شديدة السرعة. وإسراع الأحداث البطيئة (مثل نمى نبات). وبقدر ما تتمسك 
السينما بوظيفة التسجيل, يعتقد كراكاور أنها تكون وفية للوسيط: 

«تخيل فيلمًا يحافظ على الخصائص الأساسية. ويسجل أوجه الواقع 

المادى لكنه يفعل ذلك بطريقة غير دقيقة تقنيّاء فريما كانت الإضاءة غير 

متقنة أ المونتاج غير موح. ومع ذلك فإن الفيلم أكثر فيلمية من فيلم آخر 

يستخدم ببراعة كل الأدوات والحيل السينمائية لكى يقدم فكرة تتجاهل 

علاقة الكاميرا بالواقع». (السابق: ص .)١١‏ 

ومن وجهة نظر كراكاورء يجب عدم التفكير فى الوسيط السينمائى باعتباره يملك 
وظيفة التسجيل فقطء إنه يكشف أيضًا عن العالم للمتفرجين. إن الحياة المعاصرة مشبعة 
بالتجريدات النظرية حول العالم. ومعرفتنا بالعالم قد اضمحلت بسبب هذه المتظورات 
المجردة. ويمكن للسينما أن تعيد العالم لناء وذلك بأن تكشف لنا عن خصائص العالم المادى 
والأحداث التى تقع فيه والتى قد لا نستطيع الوصول إليها بدون السيتما. إن الحياة 
الحضرية والمدينة المعاصرة قد قطعت صلتنا بالعالم الطبيعى. ويمكن للسينما أن تُظهر 
لنا الظواهر الطبيعية البعيدة عن رؤيتنا أو الصعبة على الرؤية؛ وبدون السينما سوف 
تظل تفاصيلها غائبة. إن السينما بالنسبة لكراكاور هى الدواء الشافى لاغتراب الحياة 
المعاصرة. 
ويندرج أندريه بازان أيضًا تحت التقاليد الواقعية, لأنه يعتقد أن الأساس الفوتوغرافى 

للسينما ينتج صورًا تقدم الواقع للمتفرج. إن المصورين التشكيليين والنحاتين يستطيعون 
صنع تجسيدات دقيقة بشكل مدهش للواقعء غير أن الصورة على الشاشة تسمح لنا بأن 
نرى الشىء وقد تم تصويره فوتوغرافيًا. ويقول بازان بأن «الصورة الفوتوغرافية هى 
الشىء ذاته... وبفضل عملية الحصول عليها فإنها تشارك وجود الشىء الذى تنسخه. 
إنها «هى» الموديل الذى تصوره» .١95717(‏ ص .)١154‏ وبالنسبة لبازان فإن المرء عندما 
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يشاهد فيلمًا فإنه لايرى فقط الصورة التى تجسد الشىء, وإنما يرى الشىء الفعلى الذى 
تمكله الصورة. 

وباستخدام بعض من مصطلحات سى إس بيرس السيميوطيقية, يمكن للمرء أن يقول: 
إن اللوحة التشكيلية هى أيقونية (انظر معجم مصطلحات الترجمة فى نهاية الكتاب - 
المترجم): فاللوحة تشبه الشىء الذى تمثله. وبازان يقول إنها عندما تفعل ذلك «فإنها يمكن 
أن تخبرنا بالفعل ما هو أكثر حول النموذج الذى تصوره» مقارنة بالصورة الفوتوغرافية 
إذا كان يُنظر إليها - الصورة الفوتوغرافية - على أنها أقل قدرًا (السابق» ص .)١5‏ إن 
الصورة الفوتوغرافية - حتى لو كان لها فى العادة قيمة أيقونية عالية: فإنها أيضًا «إشارة 
مرجعية» لما تمثله. إنها التأثير السببية المباشرة للشىء المثير (المثير هنا بمعنى الذى كان 
السبب فى وجود الصورة أصلاً - المترجم). بذات الطريقة التى يكون بها أثر قدم إشارة 
مرجعية على القدم التى صنعت أثرهاء كما أن الصورة البصرية لفرد ما هى إشارة مرجعية 
للشىء (نتجت عن موجات الضوء التى ترتد عن الشىء وتؤثر فى الشبكية). وكما نقول 
إننا نرى العالم يفضل وجود مجال بصرىء فإن بازان يقول إن السينما تسمح لنا أن نرى 
الشىء المثير الذى تم تسجيل صورته فى الكاميراء وتُعرض على الشاشة. 

ومع ذلك فإن بازان يربط بين التأثير الواقعى الذى تنتجه الصورة السينمائية 
المرجعية. والتجرية المميزة التى يمكن للمتفرج أن يحصل عليها من الأعمال السينمائية. 
وإذا كانت السينما يتم تعريقها بوصفها وعاء أى وسيلة للحصول على «الإيهام الدقيق» 
للعالم فإنها يجب أن تقدم للمتفرج أيضًا تجارب مثل تلك التى يعيشها عندما يمر بتجربة 
الاختيار الحر لتفسير وتحديد معنى الأشياء والأحداث فى العالم. واعتماد بازان على حرية 
المتفرج مستقاة من الفلسفة الوجودية الفرنسية. خاصة فى رؤية جان بول سارتر حول 
أن البشر يجب أن يختاروا أفعالهم. ويحددوا معنى ما يعيشونه فى العالم (أندرى ,١51/5‏ 
ص 175). إن العالم مكان ملتبس المعنى كما يعتقد الوجوديون. وبدلاً من أن نكون مقيدين 
بمجرى للحياة محدد مسبقا. يجب علينا أن نختار أقغالناء ومجرى حياتناء والعالم الذى 
نعيش فيه. لقد شعر بازان أن السينما يجب أن تعطى المتفرج عالمًا ملتيسًا حيث نختار 
المعنى ونحدده. ودفاعه الشهير عن أسلوب صناعة الأفلام الذى يؤكد على «المكان العميق» 
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و«اللقطة الطويلة زمنيّا» كان مقصودًا به دعم إعطاء مناسبة سينمائية للمتفرج تتيح مبادرة 
تفسيرية. 
وفى بحثه «تطور لغة السينما», يقدم بازان دفاعه عن أسلوب المكان العميق واللقطة 
الطويلة زمنيا ٠‏ وشو يريط هذا الأسلوب برؤية عن المتفرج الفاعل (الإيجابى) الذى يواجه 
عالنًا سينمائيا ملتبسًا يسمح بالتفسير. وهذا الأسلوب مرتيط على نحو واضح بأفلام 
أورسون ويلز وويليام وايلر. لكن بازان يقول إنه بدأ مع جان رينوار وآخرين: وهو 
الأسلوب الذى يفرض التصوير فى العمق, لذلك فإن الأشياء فى المقدمة والخلفية فى لقطة 
عامة أو عامة جدًا تكون جميعها فى البؤرة. ويدافع بازان عن الاستمرار فى اللقطة زمنا 
كافيًا يسمح للمتفرج أن يلاحظ بنفسه الأشياء فى المستويات العديدة للبؤرة. ويقول بازان 
إن ذلك يسمح بتجربة مشاهدة فعالة. ويؤكد: 
« عمق البؤرة يجذب المتفرج إلى علاقة مع الصورة قريبة من العلاقة التى 
يستمتع بها مع الواقع... وعمق الصورة يتضمن موقفا ذهنيًا أكثر فاعلية 
من جانب المتفرج وإسهامًا أكثر إيجابية من جانبه تجاه رد القعل الذى يحدث 
أمامه... وتتم دعوة المتفرج إلى أن يعيش على الأقل اختيارًا شخصيًا... إن 
عمق البؤرة يعيد إدخال الالتباس فى بناء الصورة... وعدم اليقين الذى نجد 
فيه أنفسنا باعتباره المفتاح الروحى أو التفسير الذى يجب أن نضعه هو جزء 
لا يتجزأً من د تصميم الصورة ذاته» (191/5 ب.ص 37/550؟). 
إن بازان يضع هذا الأسلوب فى صناعة الأقلام - الذى يحاكى التفاعل الإيجابى للفرد 
مع العالم - فى مواجهة أسلوب «المونتاج», والذى يعتقد أنه يحث على علاقة أكثر سلبية 
تجاه الفيلم من جانب المتفرج. إنه يعتقد أن المونتاج يحدد مسبقا معنى المشهد. ويحذف 
التفاعل الإيجابى من جانب المتفرج. 
وبرغم أن بازان ورفاقه تركوا تأثيرًا كبيرّاء فإن المنظرين التوليديين عارضوهم. 
والذين رأوا الوسيط السينمائى ليس على أنه يملك القدرة على انعكاس الواقع المادى. 
وإنما على بناء عالم. وهناك صاحب النظرية السينمائية المبكرة. هوجو مونستربيرجء الذى 
تبنى نظرة بنائية كانطية (نسبة إلى الفيلسوف كانط) للوسيط السينمائى. لقد كان كانط 
يقول: إنه عندما نبنى العالم فإننا نبنى عالما شخصيًا من خلال إمكاناتنا النفسية المشتركة. 
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لذلك فإن موتستربيرج يقول: إن السينما تشرك مع إمكاناتنا النفسية الخاصة وسائل 
مماثلة لبناء العالم. وكما أننا نبنى عالما شخصيًا من خلال إطار مكانى وزمانى. وعلاقات 
السببية. فإن مونستربيرج يرى أن التقنية السينمائية تقدم وسائل لبناء عالم سردى من 
خلال علاقاتها المكانية والزمانية وعلاقات السببية. وللسينما أيضًا تقنيات مماثلة لإمكاناتنا 
النفسية الأخرى: فالذاكرة تعرض على الشاشة من خلال الفلاش باك, والانتباه يشار إليه 
بإدخال لقطة قريبة (مونستربيرج “11 [113] ص له-8 0 ). 

وصاحب النظرية التوليدية الآخرء والمشهور بنفس القدر باعتبارها صانع أفلام؛ فو 
المخرج السوفييتى العظيم سيرجى إيزنشتين. وباعتباره ماركسيّاء اعتقد إيزنشتين أن 
عالم الظواهر لا يقدم للناس الحقيقة حول التاريخ أو الواقع الاقتصادى والاجتماعى. وإذا 
كان المرء يريد أن يعلم الحقيقة, فإن عليه أن يدرك الصراع الجدلى وصراع الطبقات اللذين 
يجريان تحت السطح الظاهر. ومن أجل الحصول على الحقيقة, لا تستطيع السينما أن 
تكتفى بمجرد تسجيل العالم كما يبدو. وإيزنشتين ليس واقعيّاء واللقطات الطويلة زمنيًا 
«للواقع المادى» لا تعطى الحقيقة للمتفرج. ومن خلال عرض تصادم العناصر داخل الكادر, 
أو تصادم المشاهد فى التوليف (المونتاج)؛ يمكن فقط للمرء أن يخلق التعارضات الجدلية 
الضرورية لحث المتفرج على البحث عن الحقيقة. وبالنسبة لإيزنشتين, فإن السينما لا تعكس 
أو تسجل الواقع. إنها تخلق علاقات سينمائية جديدة تحث المتفرج على إدراك الحقيقة. 

أما أشهر المنظرين التوليديين وأكثرهم منهجية فهو رودولف آرنهايم؛ والذى بذل 
أقصى الجهد لتنفيذ الرؤية الواقعية القائلة بأن السينما تسجل الواقع المادى على أساس 
طبيعتها الآلية. ويشير آرنهايم إلى أن العالم ثلاثى الأبعاد. لكن الصورة السينمائية إسقاط 
لهذا العالم على مستوى ثنائى الأبعاد. ومن أجل الإيحاء بالعمق المفقود (أى البعد الثالث 
- المترجم)»/ فإن آرنهايم يعتقد أن على صناع الأفلام اتخاذ اختيارات إبداعية. بقدر ما إن 
زوايا الكاميراء وأنواع اللقطات, والمونتاج. تستخدم لكى تضمن للمتفرج أن يرى مشهدا 
كأن له عمقا. وفى تقديم صورة ثنائية الأبعاد. فإن السينما لا تحافظ آليّا على ثيات الحجم 
والشكلء فالطاولة المستطيلة تبدو شبه منحرفء والأشياء القريبة من العدسة تبدو أكبر 
كثيرًا من الأشياء البعيدة (آرنهايم 194773. ص .)١5,75‏ ومرة أخرى فإن على صناع 
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الأقلام ممارسة ابتكارات مهمة فى اختيار اللقطات, وزوايا الكاميراء وأنواع المونتاج, 
من أجل خلق عالم بصرى على الشاشة يكون مفهومًا بالنسبة للمتفرج. ويوحد بين اتخاذ 
مثل هذه الاختيارات الإبداعية, والتعبير الفنى. وهو يوحد بين اتخاذ الاختيارات الإبداعية 
لصانع الفيلم؛ لكى يقوم مشهد محدد من الفيلم بعرض السمات التى لا تعطيها العملية 
الآلية لصنع الفيلم» وبين استخدام الوسيط السينمائى بطريقة فنية. ويضع أهمية خاصة 
لاتخاذ هذه الاختيارات داخل حدود التقنية الحالية. وعلى سبيل المثال» وفى فترة السينما 
الصامتة. استخدم جوزيف فون ستيرتبيرج المشهد البصرى لكى يعطى انطباع الصوت, 
ففى فيلم «أرصفة ميناء نيويورك» /)١1574(‏ أضاف لقطة دخيلية لطيران مفاجئ لسرب 
من الطيور لكى يظهر صوت طلقة مسدس. ويعتبر آرنهايم أن القرارات الإبداعية المتضمنة 
قى صنع هذا المشهد استخدامًا تعبيريًا بشكل خاص للوسيط السينمائى (آرنهايم 1937, 
ص 34). 

ويوجه كارول انتقادًا «لفرضية الخصوصية» عند آرنهايم؛ فهو يجد أن نظرية آرنهايم 
التوليدية ضيقة وتبالغ فى الوصفة الإرشادية حول الوسيط السينمائى (كارول /158). 
(تنقسم النظريات بشكل عام إلى نظرية وصفية؛ أى أنها تكتفى بالوصف, ونظرية إرشادية 
تقدم وصفة لما «يجب» عمله. ونظرية آرنهايم هى من النوع الأخير - المترجم). لقد تغيرت 
صناعة الأفلام عبر مجرى القرنء ويؤكد كارول أنه لا يجب على المرء أن يصر على أن 
السينما تمتثل لشكل ضيق وتقليدى, وترفض التطورات الجديدة باعتبارها أمثلة أصيلة 
ومهمة فى صناعة الأفلام . ويطلق كارول على النظرة القائلة بوجود وسيط أساسى واحد 
للشكل الفنى على أنها «النزعة الجوهرية للوسيط الفنى» (كارول .١9555‏ ص 060,55), 
وهو يرفقض هذه النزعة, ويدافع عن نظرة أوسع تتقبل تنويعة من الوسائط باعتبارها 
تستحق الاستخدام السينمائى. 

ومع تراجع النزعة الحداثية فى البحث عن الوسيط «الحقيقى» لكل شكل فنى, 
والتمسك بالوصفات الإرشادية لصنع أعمال فنية فى هذا الوسيط المتفرد. بدأ قبول 
أكبر للفنانين الذين يقيمون الجسور بين المجالات الفنية المختلفة. ويعملون فى أشكال 
مركبة متعددة الوسائط. وأوحى الاتجاه ما بعد الحداثى فى قبول تنوع الوسائط بأن 
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منظرى السينما ابتعدوا عن الفترة الحداثية الكلاسيكية. حين كانت الأسئلة حول طبيعة 
الوسيط السينمائى تؤدى إلى مبادئ وقواعد لتقييم الأفلام. وكانت نظرية ستانلى كافيل 
السينمائية هى الممثلة لهذا التحول النظرى. وبدلاً من الادعاء بأن هناك وسيطا سينمائيًا 
مفردًاء قال كافيل إن هناك «وسائط» للسينماء وهى يعرف هذه الوسائط من خلال الأفلام 
التى صنعت فى الحقب العديدة. ووضعت فى مجموعة باعتبارها أنماطا فيلمية (على سبيل 
المثال. كوميديا السكروبول من ثلاثينيات وأربعينيات القرن العشرين). وإحدى مزايا 
هذا التناول هو أن الوسيط أصبح مجموعة من السمات المشتركة التى تحددها مجموعة 
تاريخية طبيعية. وليس هناك فى هذا التناول جوهر مجرد: إن السينما يجب أن يتم 
اختراعها بالعديد من الأشكال - وليس اكتشافها بأن تتطابق مع مفهوم مثالى محدد. 
والمزية الأخرى هى الاعتراف بدور التغير التقنى فى تحول عمليات صناعة الفيلم؛ واختراع 
أساليب تمثيل وأنماط فيلمية جديدة (كافيل 19175 ). ومع ذلك, ففى الأغلب سوف يعترض 
أصحاب النزعة الجوهرية مثل جيرالد ماست بأنه إذا اعتبر المرء أن تلك وسائط «سينمائية» 
مختلقة. فإنه عندئذ يصادر على المطلوب. لأنه لا يجيب عن سؤال لماذا هى جميعًا وسائط 
«سينمائية». فهل هناك عنصر سينمائى مشترك بفضله تكون جميعًا وسائط «سينمائية», 
وليست وسائط لأشكال فنية مختلفة؟ 

وأخيرًاء إذا تبنى المرء وجهة نظر الوسائط المتعددة. وأقر بالوسائط المخطفة التى 
تتطابق مع الفترات السينمائية والأنماط الفيلمية المختلفة. فإن المدافعين عن التناولين 
الكلاسيكيين؛ الواقعى والتوليدى (ورثة كل من الأخوين لوميير وميلييس)» لايزالون 
أحياء وبخيرء برغم أنهم يضعون الآن حججهم داخل مجالات جدال ضيقة حول طبيعة 
كل نمط من الأنماط الفيلمية» والتطورات الحديثة فى صناعة الأفلام. وعلى سبيل المثال» 
فلاتزال هناك الحجة الواقعية حول طبيعة السينما التسجيلية: هل يجب على السينمائيين 
التسجيليين الاقتصار على تناول «سينما الحقيقة», التى تسجل الأحداث الفعلية التى تقع, 
أم يجب عليهم السماح «يبإعادة خلق هذه الأحداث من أجل إفادة المتفرج على نحو أفضل؟ 
ويمكن أن تجد المدافعين عن التناول التوليدى يدعمون الاستخدامات الجديدة للصور 
المولدة كمبيوتريًا فى السينما. 
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انظر أيضًا «تعريف السينما (الفصل ©)؛ «السينما فناه (الفصل ١١)ء‏ «النرّعة 
الشكلية» (الفصل .)١١‏ «الأونطولوجيا» (القصل *؟). «رودولق آرنهايم» (الفصل 
0؟): «ؤالتر ينجامين» (القصل «نويل كارول» (الفصل »)3١‏ «ستائلى كافيل» 
(الفصل ؟١)؛‏ «سيرجى إيزنشتين» (الفصل 16), «جان ميترى» (الفصل 17)» «هوجى 
موتستربيرج» (الفصل 55). 
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المراجع 


رووم !ل ولج تمن لمماء0) بإسا عول له مملصما ,س1 سنا «زملة ع1 (1976) 10١‏ اسم 

بححتم!] امتحصحطتاد:) كه عتمتملا اماملا الث ده سأ (1960) .خأ القت 

مامتا ب أحنت ,لسة) كل نمطا حص ) جوت 1 هذ ,الصعصة) أسل أده طحرلح 1" (1967) .م ممتتكا 
عدم وتصمم]ئل<) له تجء دحلملا 

]أن ,تمسمدلل كل يمطلا لخصس) جم 1ل مذ ",مسعسات) أن عتمتا عط كن للمناس اتنثا 11 ” (19671) عب 
بج !1 تناد له متا وا لمة 

مما تعلو دتولا دنم" تلك بممام ولو بجمع 1 مطاكا اممتحمات) إن عرملط سج أممنطمدمانة (8ة9!) .لذ ,اأممسكم) 

جم لوالو توا مبلطسست عامرة جما لسد بالك طسات؟) مومصط ماح عل يشصية1 (1996) ب 

لمجمحاط تخاح نبرلتتطس ) ,.أك .وى ,مط زه ججماميهز ) مطل د كس نماك 8 التصسان! لامتكا م1 (1979) 5 ,الت 
عدم ”| لانصم الملا 

ارما حمالم لسه عبرل طلست مم3 بالاتج2) سه جو اتزكمانالا بصا البصاة له مومس (1995) .0) فأسات 
عع للك طاونا عطست 

جا إن جطصمانة"! م1 لدلى) نالنة ه اص افلا ع جل "ساسكا ات سالط" ([1960] 995 ) .ل ببعطديعم0 
[انتلسمتكاه اسيا جنل لساك أنه تمتك تفلي 1 

عع لإانصء طامنا لمماطةت بلرحئا سحن بسانت إن حممط] (ل90!) .> سما 

وواعصسا! تعامملا عمل« جواموةا أده عاضتصن'] زه كتتطها علا صا ووذ انث تلتوسسما ([(766 1[ 1965) .() ببرصتئما 
ك1 


انا انا عا 


ةا لص ععجيهة! بعرملا حاط ممتمتحمحنا إن ومعط1 لق :عنوماء ممت رساظ (1977) .0) راتمالا 

جما عامملا حول ,جاسة لدتجمامفبم م نس م11 ([916!] 1970) .1 جوعطان كاذ 

(كلت) نعحاد؟) .لط أصد ملظ اما "ركسسناط مدتمما! عطن ها مستلعكة لد علانة" ([4ذوا] 2084) .2 ,لامها 
عن اندع طامنا لجدكد0 ارملا جمذا ..لن )6 ,معمنتهة) أبس جمم 1 سا 
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ف 


خلال العقدين الماضيين, ظهرت الدراسة الأكاديمية لموسيقى الأفلام ياعتبارها مجالاً خصبًا 
للدراسات السيتمائية. وبدأت هذه الموجة مع الدراسة الرائدة لكلوديا جوريمان (/1541) 
عن الموسيقى فى صناعة الأفلام الروائية. وحملت عنوان «ألحان غير مسموعة». والتى 
ألهمت العديد من الدارسين فى كل من الدراسات السينمائية وعلوم الموسيقى ليقتفوا 
آثارها. ومنذ ذلك الحين؛ تطورت الدراسات فى مجال الموسيقى السينمائية بشكل كبير» مع 
كتاب مثل كاريل فلين (517١)؛‏ ورويال إس براون (15514)., وكاثرين كالينك (؟1955), 
وكيه جيه دونيللى ١ ١(‏ '"): وأناهيد كاسابيان :)3١١١(‏ ودانييل جولد مارك (5١١؟),‏ 
مما نتج عنه دراسات مهمة حول هذا الموضوع. وقى السنوات الأخيرة. تطورت هذه 
الدراسات الثقافية بشكل كبيرء حتى إن هناك أربع دوريات دراسية على الأقل مكرسة 
لدراسة الموسيقى ووسائط الاتصال. وسلسلتين من الكتب فى دور نشر الجامعات. 
وهكذا ظهرت دراسات الموسيقى السينمائية من بين ظلال دراسات السينما والموسيقى, 
لتجذب المشاركين من مجالات الدراسات الثقافية. ودراسات وسائط الاتصالء وعلم النقس 
الإدراكى. 

لكن بينما وصلت دراسة الموسيقى السينمائية إلى نوع من النضج فى السنوات 
الأخيرة. فإنها ظلت منطقة هامشية تمامًا داخل الفلسقفة. وربما كان ذلك لأن الدراسة 
الفلسفية لكل من السينما والموسيقى تظل مجالات فرعية صغيرة داخل الدراسة الأوسع 
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للفن. والجماليات؛ وعلوم الاتصال. وحتى اليوم؛ فإن عددًا صغيرًا من الفلاسفة هم الذين 
عالجوا الأسئلة والمسائل المتعلقة بالموسيقى فى السينماء وحتى هذه الأعمال فى الجزء 
الأكبر منها تميل إلى التركيز على موضوعات خاصة ومحددة. وعلى سبيل المثال كتب 
بيتر كيفى عن الوظائف الجمالية والسينمائية فى الموسيقى السينمائية, والتى يراها تنبع 
من تقاليد أوسع فى الموسيقى والمسرح., مثل الأوبرا والميلودراما (1951). (مصطلح 
الميلودراما يعنى فى الأصل المسرحية التى تتخللها أغنيات, ولكن لأنها تتضمن أيضًا 
شخصيات وأحدانًا حادة الملامح, فقد أصبحت تتسم بالفواجع التى تنتهى عادة بإقرار 
العدل - المترجم). ويطور نويل كارول تعريقا للموسيقى السينمائية بأنها «الموسيقى التى 
تحدد الطابع أو المزاج». بما يوحى أن موسيقى الأفلام الهوليوودية الكلاسيكية خاصة 
تقوم بوظيفة تشبه دور الحال والصفة فى اللغة (كارول .١59/4‏ ص 3117-15١7‏ ). وبالنسبة 
لكارول؛ فإن الموسيقى فى السيتما تساعد فى تحديد صفات الناس. والأماكن, والأشياء. 
والأفعال. والتى يتم تصويرها داخل مادة القصة, وذلك بإضافة خصوصية ذات دلالة لكل 
منها. وعلى النقيض فإن جيرولد ليفينسون )١1447(‏ قد حاول تعريف دور الموسيقى فى 
علاقتها بالراوى السينمائى: وصانع الفيلم المتضمن داخل عملية رواية القصة السينمائية. 

وحتى الآن فإن أهم عمل فى الدراسات الفلسفية للموسيقى السينمائية هى دراسة 
تيودور أدورت «تأليف الموسيقى فى الأفلام». التى اشترك فيها مع المؤلف الموسيقى 
هانز آيزلر (آيزلر وأدورنى .)١1994‏ ولأن أدورنى ينتمى إلى مدرسة فرائكفورتء فلم 
يكن غريبًا أن يقدم نقدا ماركسيًا جديدًا لتطبيقات الموسيقى السينمائية فى تطورها داخل 
صناعة الثقافة. وعلاوة على ذلك. فإن أدورنى وآيزلر يقولان بأن الموسيقى السينمائية 
- مثل أنواع الثقافة الجماهيرية الأخرى - تستخدم مواضعات وكليشيهات أكثر من 
استخدامها للابتكار الأصيل, وهما يشجبان هذه «العادات السيئة». ويدعوان إلى نموذج 
بديل للمارسة الموسيقى السينمائية يستخدم السمات الشكلية والأسلوبية التى تتمثل فى 
المصادر الموسيقية الجديدة كما قدمها أرنولد شونبيرج, وإيجور سترافينسكى. وألبان 


بيرج» وأنطون فييرن. 


207 


ولأن أغلب عمل الفلسفة فى الموسيقى السينمائية جاء بشكل تدريجى. فإن من الأفضل 
تأسيس بعض «المبادئ الأولى» فيما يتعلق بطبيعة وجود الموسيقى السينمائية, وعلاقتها 
بالمتفرجين. ومن أجل تحقيق هذا الهدف. سوف أحاول التأكيد على نقطتين محددتين فى 
هذا الفصل: -١‏ أن من الأفضل فهم الموسيقى السينمائية من خلال تفسير عنقودى (أو 
جماعى) للمفهوم الذى يحدد التصنيفات العديدة الممكنة للتمييز بينهاء 7- أن التفسير 
الإدراكى للاستماع إلى الموسيقى السينمائية يمنح أفضل تفسير الطريقة التى تساهم بها 
الموسيقى فى إدراك المتفرج ومعرفته بالتجسيدات السينمائية. وإذا كنت لا أقترح إعطاء 
إجابات محددة عن هذه الأسئلة, فإننى آمل أن هذا الشرح الموجز للموضوعات ذات العلاقة 
سوف يقدم إطارًا مفيدًا للمزيد من الجدال والمناقشة. 


- أنطولوجيا (أو طبيعة وجود) الموسيقى السينمائية 


كما لاحظ نيلسون جودمان وآخرون, فإن أونطولوجيا الموسيقى كاتنت مفهومًا 
مراوعًا بشكل ما بالنسبة لفلاسفة الفن (1977). وداخل تقاليد فن الموسيقى الغربية. فإن 
مقطوعة موسيقية ما - مثل سيمفونية برامز الأولى - توجد باعتبارها نوعًا مجردًا من 
برامج الأداء. وفى كل مرة يتكرر فيها أداء المقطوعة فإن هناك اختلافًا بسيطا فى التفسير. 
(كلمة «التفسير» تعنى «العزف» أيضًا بالنسبة للموسيقى - المترجم). وبرغم أن المدونة 
المطبوعة لنص المقطوعة الموسيقية تحدد متغيراتها الموسيقية الأولية, مثل الإيقاع, واللحن: 
والهارمونية. فإن المعايير الثانوية مثل الحيوية. وسرعة الإيقاع» والجِرّس الموسيقى, قد 
تتنوع بشكل مرهف بين أداء وآخر. والحل بالنسبة لهذه المشكلة الأنطولوجية المحددة هو 
التعامل مع الأعمال الموسيقية باعتبارها «تمييزًا محددًا بالنمط», والذى يمكن العثور عليه 
فى سيميائيات تشارلز ساندرز بيرس (انظر المصطلحات فى آخر الكتاب - المترجم). 
وبرؤية مقطوعة موسيقية معزوفة من خلال تلك الطريقة. فإنها تكون نظام علامات مجردة 
موجودة باعتبارها نمطاء وفى كل مرة يتم عزفها أو تسجيلها تتحدد كمعطى جديد. 

وعلى النقيض من الموسيقى. فإن الموسيقى السينمائية تتفادى هذه المشكلة 
الأونطولوجية حيث إنها موجودة باعتبارها وسيطا مسجلا. وبرغم أن المدونات الموسيقية 
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السينمائية تعزف السيمفونيات فى حفلات «جماهيرية» عبر البلاد. فإن للمدونة الموسيقية 
ذاتها وجودًا مستقلاً باعتبارها مكونًا من مكونات شريط الصوت للفيلم. وهو الشريط الذى 
يتضمن أيضًا الحوار والمؤثرات الصوتية. وألبومات موسيقى الأفلام. والحفلات الحية 
للموسيقى السينمائية, تعطى مزايا معينة للمستمعين فى أنها تحذف التنافس بين المؤثرين 
البصرى والسمعى. لكن هذه الموسيقى تؤخذ باعتبارها من مشتقات النص الموسيقى 
الأصلى: والموجود فى شكل مادى منفصل باعتباره عنصرًا من كل أكبر سمعى بصرى. 

ومع ذلك فإن الموسيقى السينمائية تطرح مشكلات مختلفة قليلاً فيما يتعلق 
بتعريفهاء وهى مشكلات لها علاقة يمدى اشتمال هذا النوع من الموسيقى على مجموعة 
متنوعة من الظواهر الموسيقية. والقول بأن دراسة الموسيقى فى السينما قد تشوهت 
بسبب المصطلحات غير الدقيقة. كما قال ويليام إتش روزارء جعله يدرس الطرق المختلفة 
التى يقوم فيها مصطلح «الموسيقى السينمائية» بوظيفته فى مناهج دراسة الموسيقى 
السينمائية. إن روزار يلاحظ جذور المصطلح فى دراسات مبكرة, مثل الدراسة المهمة 
«الموسيقى السينمائية» لكيرت لندن »)١19731(‏ ويقول روزار: إن صك المصطلح جاء فى 
الأصل لوصف أسلوب أو نمط من التأليف الموسيقى. مما جعل المفهوم شبيهًا بالموسيقى 
التصويرية التى تؤلف للمسرح. وعبر الزمن» فإن مقهوم الموسيقى السينمائية اتسع 
لكى يشمل مجموعة من المفاهيم ذات العلاقة بين بعضها اليعض. مثل النص الموسيقى, 
والموسيقى ذات المصدر (أى الصادرة من مصدر وأقعى داخل الفيلم - المترجم), 
والأغنيات. والنصوص الموسيقية المؤلفة من مصادر عديدة. وبالنسبة لروزارء فإن المعنى 
الأصلى للموسيقى السينمائية بوصقه مصطلحًا مقصودًا به وصقا تناوليًا محددًا للتأليف 
الموسيقى تم تجاوزه بالتعريفات الأكاديمية للموسيقى السينمائية التى تركز على وظائف 
الموسيقى فى الأفلام. وطبقا لروزار فإن النتيجة هى ظهور مجال من الدراسات الموسيقية 
السينمائية يستخدم تعريقين غير متساويين على نحو ما للمفهوم. 

ويقول روزار: اك الاضطراب فى المصطلحات قد يعود إلى دراسة الموسيقى 
السينمائية التى تعتمد على أكثر من مجال للدراسة. ويلاحظ روزار بحق أن البحث 
الدراسى عبر العقدين الأخيرين قد تنقل بسرعة فى دراسة كل من السينما والموسيقى. 
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علاوة على أن هؤلاء الدارسين استعاروا أفكارًا من مجالات أخرىء مثل الفلسفة. وعلم 
النفس. والسيميوطيقا. والنقد الأدبى. والدراسات الثقافية,. وحتى البحوث التسويقية. 
ولأن هذا العمل أحرز تقدمًا وسط «مجتمع ينمو بسرعة بين الكتاب فى العديد من المجالات. 
فإن غزارة الدراسات قد أدت إلى «بابل حقيقية» (”* *”؟. ص١‏ ). (المقصود ببابل هنا 
المعنى التوراتى الذى يشير إلى أنه «تبلبلت الألسنة» بمعنى تنوع اللغات حتى إن وسائل 
التفاهم أصبحت عصية - المترجم). ومن المفارقات أنه بالرغم من أن الدارسين يشيرون 
بصراحة إلى دراسات الموسيقى السينمائية. فإن المفهوم الذى يوحد هذا المجال يفتقد 
مجالاً مشتركًا من لغة الخطاب. 

وكإجراء تصحيحىء فإن روزار يقترح التفريق بين «الموسيقى قى السينما». كوسيلة 
للتمييز بين أنماط مختلفة من الظواهر الموسيقية فى السينما. ويقترح روزار الإبقاء 
على مصطلح «الموسيقى السينمائية» للإشارة إلى حرفة وتقنية تأليف موسيقى أصلية 
لكى تصاحب المشاهد المصورة سينمائيًا. أما الأنماط الأخرى من الظواهر الموسيقية. 
مثل الموسيقى من مصدر طبيعىء أو الأغنيات المقحمة على الفيلم, فإنها تقع فى تصنيف 
«الموسيقى فى السينما». ومن خلال هذا التفريق» يدعو روزار بوضوح إلى إزالة التشوش 
الذى يعتقد أنه «موجود بالقعل فى الأدبيات, وناتج عن استخدامين غير متسقين لمصطلح 
الموسيقى السينمائية» (7٠٠؟.‏ ص .)١١‏ وفى الوقت ذاته؛ فإن روزار يأمل ضمنا أن 
يصنع دراسة الموسيقى السينمائية على أرض مستقرة بتزويد الدارسين بتعريف أدق 
وأكثر اتساقا وتماسكاء وأكثر تمييرًا من المصطلح الشائع داخل المجال. 

وفى دفاعه عن تعريف للموسيقى السينمائية يشير إلى حرفة وتقنية التأليف ال موسيقى 
للسينماء ينادى روزار بتحديد قاموسى مستمد من فهم الطريقة التى يستخدم بها بالقعل 
المصطلح ويتم قبوله. ولتطوير القضية من أجل تعريف «عرفى» أو «تقريرى» للموسيقى 
السينمائية, فإنه يقدم دفاعا يعتمد على جذور الكلمة للمفهوم الذى يقتفى جذور المصطلح 
ذاته من خلال استخدمه الأول فى المطبوعات الألمانية والإنجليزية. وبالنسبة لروزارء فقد 
كان لابتكار تقنية الصوت أثر مهم على معنى الموسيقى السينمائية بقدر ما ربط المصطلح 
بالنصوص الموسيقية المؤلفة خصيصًا للأفلام. وقد أدى المعنى الأكثر تحديدًا إلى تعريف 
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جوهرى أو أساسى يؤكد على السمات المتفردة والمهمة. وهذه السمات نيعت من قاعدة 
السينما الصامتة فى استخدام المصاحبة الموسيقية كشكل للتصوير الموسيقى. وهكذا 
فإن روزار يرى أن الموسيقى السينمائية أصبحت تُعرف بتكنيك التأليف الموسيقى الذى 
يلائم بين الموسيقى والصور. أكثر من فهم وظيفة الموسيقى. وربما الأكثر أهمية هى؛ أن 
انتشار النصوص الموسيقية المصاغة على رومانسية القرن التاسع عشر أدت إلى أسلوب 
جماعى. صوت محدد يمكن للمستمعين أن يتعرفو! عليه باعتياره «موسيقى الفيلم». حتى 
فى المؤلفات الموسيقية غير المكتوية للشاشة. 

وبداية. فإن تعريف روزار الأساسى للموسيقى السينمائية يبدو كأنه يعطى الفائدة 
من المفهومء والبساطة فى آن. فبتعريف روزار للموسيقى السينمائية على أنها الموسيقى 
المؤلفة للأفلام. يؤكد هذا التصنيف على السمات المهمة. ويميزه عن الأنواع الأخرى 
للموسيقى فى السينماء مثل «موسيقى المصدر». والموسيقى الكلاسيكية أو الشعبية 
الموجودة من قبل (وسوف أقول عنها بالتفصيل فيما بعد). وهذه الأنواع الأخيرة تسمى 
«الموسيقى فى السينما», وهو تصنيف يتضمن الموسيقى السينمائية باعتبارها مجموعة فرعية 
محددة. وبرغم ذلك فإنه مع الفحص الأكثر دقة, تنبع المشكلات من إصرار روزار على 
الفصل التام بين تكنيك التأليف الموسيقى ووظائف الموسيقى السينمائية. ويقول روزار: 
إن هذا التكنيك قد نبع من ممارسة التصوير الموسيقى (أو الموسيقى التصويرية ). لكن ذلك 
يصادر ببساطة على سؤال أكبر حول ما هى الموسيقى المقصود بها أن تصور. ليست لهذا 
السؤال إجاية بسيطة, ومن الأفضل فهمه باعتبارها مدى من الوظائف السردية المحددة 
فى عصر الاستوديو (الشركات السينمائية الكبرى) يتطلب تماثلا محددًا بين الموسيقى 
والصورة. حيث السمات الموسيقية فى التأليف الموسيقى للسينما يهدف إلى مطابقة أحداث 
محددة يتم تقديمها فى السرد. ومع ذلك فإن هذا التكنيك فى التأليف الموسيقى - والذى 
يوصف أحيانًا أنه «ميكى ماوس» - لم يكن جزءً! من مخزون المصاحبة الموسيقية للسينما 
الصامتة؛ حيث إنه يعتمد على تقنية تزامن الصوت لكى يحقق تأثيره. وبدلاً من ذلك: فإن 
مفهوم التصوير الموسيقى الذى ذاع فى عصر السينما الصامتة كان المفهوم الذى يربط 
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بين السمات الموسيقية والسمات السردية: مثل النمط الفيلمى, ورسم الشخصيات. ومكان 
الأحداث: والمزاج العاطفى للفيلم. ومن خلال تلك الرؤية فإن تكنيك التأليف الموسيقى 
الذى ارتبط مع الموسيقى السينمائية فى عصر السينما الناطقة نبع باعتباره نتيجة لوظائف 
سردية محددة كانت الموسيقى تقدمها فى عصر السينما الصامتة. وأية محاولة لتعريف 
الموسيقى السينمائية بطريقة تفصل بين هذه الوظائف تبدى فاشلة. وبالمثل: فإن الربط 
الذى يقيمه روزار بين الموسيقى السينمائية والأسلوب الرومانسى المتأخر هو دقيق بشكل 
عام باعتباره وصفا تاريخيًاء لكنه يفشل أيضًا باعتياره تعريفًا أساسيًا. والدليل الذى 
يقدمه روزار على هذه القكرة هو مجرد توضيح لأن الأسلوب الرومانسى الم 
لكى يستدعى انطباع «الموسيقى السينمائية», لكنه ليس شرطًا ضرورنًا للتأليف الموسيقى 
لسينما. وسيطرة الموسيقى الأصلية لمؤلفة بالأسلوب الرومانسى المتأخر كان نتيجة للعديد 
من العوامل الاقتصادية, والثقافية, والتاريخية. الموجودة خلال عصر الاستوديوء وهى 
العوامل التى كانت طارئة من الناحية التاريخية؛ لكنها لا توحى بأن الأسلوب الرومانسى 
له خصائص متأصلة تجعله أكثر ملاءمة للمصاحبة السينمائية أكثر من أنواع الموسيقى 
الأخرى. لقد كان كثير من النصوص الموسيقية بالفعل خلال فترة السينما الصامتة مؤلفة 
من مزيج من موسيقى الكونسير والأغنيات الشائعة الموجودة, وكانت تستخدم بقدر ما 
كانت تستخدم الموسيقى المؤلفة خصيصًا للفيلم. ومن خلال تعريف الموسيقى السينمائية 
بأسلوب الرومانسية المتأخرة. فإن روزار يعامل النتائج التاريخية باعتبارها سمات 
أساسية للموسيقى السينمائية؛ وهى بذلك «يجمد» معنى المصطلح طبقًا للطريقة التى شاع 
بها معناها منذ أكثر من ستين عامًا مضت. 
وبرغم أن المشكلات الواضحة بالفعل فى أونطولوجيا روزار للموسيقى السينمائية 
قد تكون كافية لرفض المفهوم فى حد ذاتهء فإن هناك مشكلات أخرى مهمة تظهر فى 
دفاعه عن الأنطو لوجيا الخاصة به فى علاقتها بالتعريقات المتصارعة الشائعة بين دارسى 
الموسيقى السينمائية ومؤرخيها. على سبيل المثال» يقول روزار بأن الموسيقى السينمائية - 
وعلى نحو ينطوى على مفارقة, وربما غير منطقى - تختلف عن «النص الموسيقى» باعتباره 
مصطلحا يشير إلى موسيقى الخلفية. والتى لا تأتى من مادة الفيلم ذاتها. (الموسيقى 
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التى تأتى من مادة الفيلم هى التى تجد لها مصدرًا واقعيًا يتعرف عليه المتفرج. مثل أن 
نرى على الشاشة فرقة تعزف, أى نسمع موسيقى صادرة من راديو. وعلى العكس فإن 
ا موسيقى التى لا تأتى من مادة الفيلم هى التى لا يكون لها مصدر واقعى - المترجم). 
والنصوص الموسيقية - على عكس الموسيقى السينمائية - لا تحتاج إلى أن تكون مكتوبة 
مباشرة للشاشة؛ ويمكن أن تقتبس عن نصوص سابقة الوجود. وهو يورد لذلك أمثلة. مثل 
«القطة السوداء» (754؟15١),‏ و١‏ *"7: أوديسا الفضاء» ».)١15714(‏ وينتهى إلى أن «النص» 
مصطلح أكثر شمولاً من الموسيقى السينمائية. 

وبا مثل ٠‏ فإن روزار يقف ضد المحاولات ال معاصرة التى تضع الموسيقى الشائعة 
(الجماهيرية) ضمن بدائل وأنواع الموسيقى السينمائية. وفى أكثر أفكاره إثارة للجدل, 
يوجه روزار انتقادا ل «كيه جيه دونيللى» الذى يقول بأن موسيقى البوب فى فيلم 
«أداء» )1517١(‏ تشكل نموذجًا للموسيقى السينمائية. موجودا كبديل لنص الموسيقى 
الهوليوودى الكلاسيكى ويوجه روزار بشكل الخاص نقده لاقتراح دونيللى بأن دخول 
الموسيقى الجماهيرية للأفلام فى الستينيات «كبديل عن الموسيقى السينمائية» قد كسر 
«شكل الموسيقى السينمائية الذى عفى عليه الزمن لكنه بقى منذ الثلاثينيات» (دونيللى 
,ص 1975). إن روزار يقول: إن تعريف دونيللى يقع فى تناقض منطقى إذ أن شكلاً 
من أشكال الموسيقى السينمائية لا يمكنه أن يحل محل ذاته. ولكى يصوغ الأمر بشكل 
أكثر اعتدالاً. فإن روزار صارم إلى حد ما فى قراءته لدونيللى, إذ يقول: إن هذا الأخير 
يقصد إلى تقديم تعريف أونطولوجى للموسيقى السينمائية وليس إلى تعريف تاريخى. إن 
قول دونيللى بأن «استبدال الموسيقى السينمائية» يمكن توضيحه بالتأكيد على ما تتضمنه 
الجملة التالية لذلك: «كما كان يفهم تاريخيًا قبل عام .»١1971/‏ فموقف دونيللى يداقع عن فهم 
له أبعاد تاريخية للموسيقى السينمائية؛ بينما صياغة روزار - برغم أنه يدعى العكس - 
تبدى جامدة, غير قابلة للتغيير. ولا تستجيب للتغير التاريخى. وإذا قبلنا تأكيد روزار على 
أن الأسلوب الكلاسيكى للموسيقى السينمائية قد تغيرء فإن تعريفه للموسيقى السينمائية 
يحتاج إلى تحديد الأسباب وراء أن بعض أنواع الموسيقى قد تم استيعابهاء بينما خصصت 
أنواع أخرى لتصنيف الموسيقى فى السينما. 
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والمناقشة التالية لروزار حول موسيقى المصدر فى مقابل النص (المؤلف خصيصًا 
للفيلم, ويستخدم كموسيقى خلفية - المترجم). وكذلك الأسلوب الكلاسيكى فى مقابل 
الأسلوب الجماهيرى, تشوش الأشياء أكثرء إذ ينقل اهتمامه إلى خصائص وسمات النص 
الموسيقى السينمائى, بدلا من الموسيقى السينمائية فى حد ذاتها. وعلى سبيل المثال يمنح 
مناقشة مطولة إلى حد ما للطريقة التى يظهر بها لحن «مع مرور الزمن» و«المارسيين» 
كمقطوعتين معزوفتين داخل مادة فيلم «كازابلانكا» (1947), كما أنهما أيضا يظهران 
كتيمات موسيقية فى النص الموسيقى الذى ألفه ماكس ستايئر. إن مناقشة روزار هنا تميز 
بشكل قوى بين النص الموسيقى المؤلف وموسيقى المصدر - أى الموسيقى التى تسمعها 
الشخصيات داخل مكان أحداث الفيلم - لكن المناقشة تراوغ أمام السؤال الأكثر أهمية, 
وهو إذا ما كان روزار يُعرّف نص ماكس ستاينر باعتباره «موسيقى سينمائية». وإذا كنا 
نعرّف الموسيقى السينمائية باعتبارها موسيقى أصلية مكتوبة مباشرة للشاشة, فإنه 
سوف تكون هناك بعض المراوغة والغموض فى المقصود بكلمة «أصيلة». إن تيمة «مع 
مرور الزمن» فى قيلم «كازابلاتكا» تعتبر أصيلة بمعنى أنها لم تكن موجودة قبل أن يكتبها 
ستاينر (كتنويع موسيقى نسمعه فى الخلفية وخارج مادة القصة - المترجم), لكن من 
المؤكد أن التيمة ذاتها ليست أصلية. هل ذلك يلزمنا بموقف أن التيمات التى كتبها ستاينر 
خصيصا هى موسيقى سينمائية. بينما التيمات المقتبسة عن مصادر سابقة هى موسيقى 
فى السينما؟ وإذا كانت هذه هى الحالء فإن التمييز بين الموسيقى السينمائية والموسيقى 
السيتعاكية فيدى مسقا وحايما 

والنصوص الموسيقية المؤلفة التى ظهرت باعتارها بديلاً للكلاسيكية الهوليوودية 
لاتزال تطرح مشكلة أخرى. فكما يشير روزار فى مناقشته حول صوت «موسيقى الفيلم». 
فإن التعريف الأساسى للموسيقى السينمائية يستقى بعض قوته من الشخصية السينمائية 
(أى الطابع السينمائى) المميزة فى الموسيقى, وهذه الشخصية السينمائية يمكن سماعها 
فى الأعمال المكتوبة لتعزف فى حفلات الكونسير أكثر من عزفها داخل ستديوهات تسجيل 
الموسيقى للفيلم. ومع ذلك ماذا يجب علينا أن نصنع بالنصوص الموسيقية المكتوبة خارج 


أسلوب الرومانسية المتأخرة؟ إن مؤلفين موسيقيين مثل إيلمر بيرنستين وجيرى جولد 
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سميث. يبدون هم الورثة الحقيقيين للتقاليد التى نشرها ستاينر. وألفريد نيومان. وهوجو 
فريدهوفر. وإيريش فولفجانج كورنجود. ومع ذلك فإن العديد من نصوصهم الموسيقية لا 
تستخدم اللحن والهارمونية بطرق متسقة مع تقاليد الرومانسية المتأخرة. وبعض ألحان 
جولدمان, على سبيل المثال فى «كوكب القرود» )١1934(‏ و«الحى الصيني» (1974) لا 
تبدى «موسيقى أفلام: على الإطلاق. فهل كل نص موسيقى يستخدم تقنية الاثنتى عشرة 
نغمة؛ وموسيقى الجازء يوضع خارج مجال ال موسيقى السينمائية؟ (يعرف أسلوب الاثنتى 
عشرة نغمة باللامقامية. وهو أسلوب معاصر لا يختار سبعًا من هذه النغمات لتؤلف مقام 
اللحن كما كان يحدث فى الموسيقى حتى العصر الحديث - المترجم). وبالمثل هل من 
المنطقى أن نعرّف النص الموسيقى لبيرنستين لفيلم «مقتل طائر مغرد» )١4717(‏ كموسيقى 
سينمائية. لكننا نتعامل مع موسيقى الجاز الرائدة له لفيلم «الرجل ذو الذراع الذهبية» 
(1460) كموسيقى فى السينما؟ وبرغم أن تعريف روزار يؤكد على الشخصية السينمائية 
للموسيقى السينمائية, فربما لم يكن ضروريًا للموسيقى السينمائية أن تبدو مثل «موسيقى . 
الفيلم». لكن هذا يفتح الباب يبساطة أمام مجال من الحالات التى يحتمل أن يرفضها روزار 
باعتبارها «موسيقى سينمائية». هل يمكن للمرء أن يضع بداخل الموسيقى السينمائية 
نصوص موسيقى الجاز التى كتبها ليث ستيفنس لفيلم «الفتى الجامح» .)١1557(‏ أو هنرى 
مانشينى لفيلم «للسة الشر» :)١15048(‏ لكن يجب أن نخرج منها نصوصا موسيقية مثل 
موسيقى فرقة «إيرث, ويند آند فاير» لفيلم «أغنية باداس» ,)191/١(‏ وموسيقى إيزاك هايز 
لفيلم «شافت» (١/191١)؛‏ أو كيرتس مأيفيلد لفيلم «سوبرفلاى» (؟/ا5١1)؟‏ 

ونموذج روزار يواجه مشكلات أيضًاً مع أفلام «بعيدًا عن الأنظار» :)١199/(‏ و«نادى 
القتال» »)١1549(‏ والتى تبدى بدورها حالات على الخط الفاصل لتعريفه المفترض للموسيقى 
السينمائية. فمن ناحية. فإن هذه النصوص الموسيقية مؤلفة خصيصا للفيلم واستخدمت 
تقنيات تقليدية لتطابق الموسيقى مع الحدث اليصرىء ومن ناحية أخرى. فإن نصى هذين 
الفيلمين ليسا مؤلفين بالطريقة المعتادة. فقد قام كل من الدى جيه (مشغل الاسطوانات) 
ديفيد هولمز فى الفيلم الأول» والدى جيه داست براذرز فى الفيلم الثاني. بخلق النص 
الموسيقى لاختيار عينات من تسجيلات سابقة لصنع الموسيقى. 
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وبسبب الصعوبات فى التعامل مع الأمثلة المضادة وحالات الخطوط الفاصلة. 
فإن تعريف روزار الذى يستخدم «اللغة العادية» لتعريف الموسيقى السينمائية يستعيد 
بلا ضرورة عددًا من الأمثلة يعتبرها مؤرخو الموسيقى السينمائية فى الأغلب موسيقى 
سينمائية. وكبديل لذلك. فإننى أقترح التعامل مع الموسيقى السينمائية «كمفهوم 
عنقودى أو جماعى». على النحو الذى استخدمه بيريس جوت فى وصقه للفن (جوت 
"9.50" *5)., والذى استلهم مفهوم ويتجنشتاين «للتشابه العائلى» باعتباره المفهوم 
الأساسى للتصنيف. وقال جوت بأن التفسير العنقودى هو التفسير الذى لا يمكن أن 
يتحدد لا بالشروط المفردة أو المشتركة وحدها. وبدلاً من ذلك. يقترح جوت تفسيرًا جماعيًا 
(عنقوديًا) يستخدم الشروط الضرورية لكل حالة, ويتم استدعاء بعض هذه الشروط إذا 
كان الموضوع تحت الدراسة يقع تحت هذا المفهوم. أى أنه ليست هناك خاصية واحدة. 
ضرورية أو كافية, لكى يقع موضوع الدراسة تحت هذا المفهوم الجماعى الذى يستخدم 
معايير عديدة. ويحتوى على مجموعات فرعية من السمات والوظائف التى قد تكون كافية 
لكى يقع الموضوع تحت مفهوم معين. 

وفى تطويره لهذا التفسير الجماعى. يقدم جوت أسبايًا عديدة وراء السبب فى 
تفضيل المفهوم الجماعى للوصول إلى تعريفات حول حالة أساسية مفردة. أو مجموعة من 
الخصائص الضرورية: -١‏ التفسير الجماعى ملائم على نحو أفضل للحالات التى تقع على 
الحدود الفاصلة بين التعريفات؛ وكذلك للأمثلة المضادة؛ 7- وهو أيضًا ملائم لمناهج المنطق 
الاستقرائى التى تطبق عند دراسة موضوعات جديدة. 7- وهو ينجح أكثر فى تحديد 
الطريقة التى نفكر بها عادة حول أسباب وضع موضوع معين داخل تصنيف محدد. أو 
إخراج هذا الموضوع خارج هذا التصنيف. وعلاوة على ذلك فإن التفسير الجماعى مناسب 
بشكل خاص لمفهوم الموسيقى السينمائية. والتى هى جزء من المشروع الإبداعى والمرتبط 
بعمليات أكبر من التغير الجمالى والتاريخى. ومثل مفهوم القن, فإن الموسيقى السينمائية 
ليست محكومة بقاعدة. لكنها تتشكل من خلال المواضعات والتقاليد الموسيقية, بعضها قد 
يتم تنقيحه أو رفضه باعتباره جزءً! من العملية الإبداعية. وهكذا فإن التفسير الجماعى 
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للموسيقى السينمائية أكثر قدرة على التعامل مع الحالات على الخطوط الفاصلة. أو الأمثلة 
المضادة, التى تأتى كنتائج للابتكار والاختراع. بما فى ذلك الحالات التى لم تحدث بعد. 

وبإتباع فكرة جوت, فإننى أود أن اقترح قائمة من المعايير المضافة إلى كون الشىء 
موسيقى سينمائية. وليس المقصود بهذه القائمة أن تكون تصنيفًا محددًا لسمات الموسيقى 
السينمائية, لكنه بالأحرى يجب أن تكون نقطة انطلاق فى تصوير مزايا التفسير الجماعى 
للموسيقى السيتمائية. وتحتوى القائمة على بعض التداخل مع قوائم أخرى قدمها 
جيرولد ليفينسون ونويل كارول. وبنود هذه القائمة الخاصة بى هى: -١‏ الموسيقى المؤلفة 
خصيصًا للاستخدام كجزء من وسيط سمعى بصرى مسجلء. ؟- الموسيقى المستخدمة 
للصاحبة التصوير السينمائى للأشخاص أو الأماكن أو الأشياء أو الأفكار أى الأحداث, 
؟- الموسيقى المستخدمة للتأكيد على عناصر من الفيلم. ؛- الموسيقى المستخدمة لتوصيل 
سمات إحدى شخصيات الفيلم, 6©- الموسيقى المستخدمة للدلالة على عاطقة أى مزاج فى 
المشهد, - الموسيقى المستخدمة لإعطاء وجهة نظر إحدى شخصيات الفيلم. /- الموسيقى 
المستخدمة للتأكيد على الأفعال التى يصورها المشهدء 8- الموسيقى المستخدمة لتعزيز 
السمات الشكلية للفيلم. 4- الموسيقى التى تبدو مثل الموسيقى السينمائية. 

ومن خلال مفهوم جماعى للموسيقى السينمائية: يمكننا أن نعيد دراسة بعض 
الأمثلة التى سبق تقديمها فى هذا الفصلء. لنرى كيف تقوم بعملها. وعلى سبيل المثال: 
فإن النصوص الموسيقية المؤلفة لأفلام هوليوود الكلاسيكية تفصح عن معظم - إن لم يكن 
كل - هذه الأنواع. لذلك يمكننا أن نفهم لماذا يحاول روزار تعريف الموسيقى السينمائية 
من خلال نموذج المؤلفات الموسيقية لأفلام هوليوود الكلاسيكية. والكثير من الموسيقى 
المستخدمة لمصاحبة الأفلام الصامتة تتلاءم مع الأنواع من ؟ إلى 8 ولكن ليس بالضرورة 
' مع ١‏ 5: وذلك لأن معظم الموسيقى لم تكن مكتوبة خصيصًا للأفلام: لكن كان يتم انتقاؤها 
من تراث موسيقى الكونسير والموسيقى الجماهيرية المعاصرة لهذه الأفلام. وتيمة أغنية 
فيلم «جولد فينجر» )١1974(‏ والتى كتبت خصيصًا لتلك الحلقة من سلسلة أفلام جيمس 
بوند تتلاءم مع الأنواع ١‏ 7, 6874. ومع ذلك فإن أغنية مثل «أصوات الصمت» 
التى كانت مكتوبة قبل ظهور فيلم «الخريج» (/19717) لا تتطابق مع معيار كونها موسيقى 
أصيلة للفيلم. وموسيقى أفلام «سوبرفلاى». و«بعيدًا عن الأنظار» و«نادى القتال» تبدو 
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متطابقة مع المعايير من ١‏ إلى 8. لكن أسلوب هذه النصوص الموسيقية يختلف عن النموذج 
الهوليوودى الكلاسيكىء لذلك فإنها لا تبدى باعتبارها موسيقى سينمائية على التحو الذى 
وضعه روزار. لذلك فإن هذه الموسيقى الجماهيرية لن تعتير موسيقى سينمائية كما فى 
المعيار الأخير طالما أن الموسيقى السينمائية تتحدد معياريًا بارتباطها بالأسلوب الرومانسى 
عند فاجنر, وشتراوسء ومالر. وأخيرًا فإن المفهوم الجماعى للموسيقى السينمائية يمكن 
حتى أن يتعامل مع الحالات التى تقع فى الحدود القصوى. مثل موسيقى أليكس نورث 
المرفوضة لفيلم ١١‏ * * ؟: أوديسا الفضاء» »)١1971/(‏ والتى تتلاءم مع المعايير من ١‏ إلى 24 
لكن لأنها لم تستخدم فى فيلم كويريك/ فإنها لا تصحب الصور فى الفيلم بالفعل, كما أنها 
لا تؤدى أية وظيفة سردية كما كان متوقعًا لها أن تفعل. 

ومن المهم أن نلاحظ أيضًا أن التفسير الجماعى للموسيقى السينمائية لايمنع استخدام 
مصطلحات مثل «موسيقى المصدر» أو «الموسيقى التى تؤكد المعنى» طيقا لما تتضمنه فى 
الفهم الشائع. إن مقهوم موسيقى المصدر هو من النتائج المنطقية للتصنيف ؟, باعتبار 
دور الموسيقى فى عالم القيلمء لكن ذلك لا يمنع الطرق التى يمكن بها اعتبارها موسيقى 
سينمائية طبقا للتفسير الجماعى. فموسيقى المصدر يمكنها - وهى تقوم بذلك أحيانا - أن 
تؤدى وظائف أخرى, مثل تأسيس المزاج العاطفى. أى توصيل عواطف الشخصية. وينطبق 
هذا الشرط ذاته على الموسيقى التى تؤكد المعنىء وتأتى من خارج مادة موضوع الفيلم. 
والتى تتلاءم مع أى من الأنواع التى ذكرناها سابقا. 


- الموسيقى السينمائية وعلم النفس 

قامت الدراسات الحديثة فى الموسيقى السينمائية بتطبيق نموذجين لشرح الطرق 
التى تقوم بها الموسيقى السينمائية بالتفاعل مع العالم النفسى للمتفرج. والتموذج الأول 
يصف الاندماج العاطفى والوظائف الدلالية للموسيقى السينمائية. من خلال التحليل 
النفسى عند فرويد ولاكان. أما النموذج الثانى فيشرح الأبعاد المؤثرة عاطفيًا والوظائف 
السردية للموسيقى السينمائية. من خلال إطار فلسفة الإدراك. وهذان النموذجان مدقوعان 
على الأقل بالسؤال الذى سيطر على منظرى الموسيقى السينمائية لفترة طويلة. وهو كيف 
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يمكن للموسيقى فى السينما أن تفى بالوظائف السردية. بينما تعمل بطريقة لا يكون بها 
المتفرج واعيًا بها. وبذلك فإن الموسيقى السينمائية تبدو عند سماعها محتوية على تناقص 
أو مفارقة: إنها تعطى بعضًا من المتع الجمالية» والأبنية الشكلية؛ والمغزى العاطفى, كما 
تفعل الموسيقى الأخرى, لكن المقصود أن تعمل بطريقة مختلفة تمامًا. 

وهناك العديد من الدارسين, مثل كلوديا جوربمان (15417)» وكاريل فلين ,)١1555(‏ 
وأناهيد كاسابيان ١(‏ ' ١؟),:‏ وصامويل شيل .)١1944(‏ يستخدمون التفسير الذى يعتمد 
على التحليل النفسى لشرح التفاعل غير الواعى للموسيقى السينمائية مع عمليات الفرجة. 
إن هذا النموذج يوحى أن الموسيقى السينمائية تلعب دورًا مهمًا وخاصًا فى تأسيس 
الموقف الذى سوف يقيم فيه المتفرج عندما يشاهد الفيلم. ويصنع جوربمان تشابها بين 
الجاذبية السمعية للموسيقى السينمائية وصوت المنوم (المغناطيسى) الذى يجذبنا إلى 
الذوبان غير الواعى فى المتطلبات الأيديولوجية للنص الفيلمى. وهذا التفسير تنويع على 
النظريات التى تصنع «خطوط اتصال» (بين النظريات المختلفة - المترجم) والتى شاعت 
فى الدوريات السينمائية مثل «سكرين» خلال سبعينيات القرن العشرين. وطبقا لهذه 
النظرة. فإن الموسيقى مثل التقنيات الأخرى ذات المغزى السينمائى تعمل على «وصل» 
لاوعى المتفرج بعالم الفيلم؛ والموسيقى مجهزة بشكل خاص لنؤدى هذه المهمة يسبب جذبها 
المباشر لمشاعر المتفرج. 

وعلى النقيض من هذا النموذج. فإن الباحثين فى المجال الفرعى لعلم نفس الموسيقى 
قد أضاقوا تفسيرًا يعتمد على فلسفة الإدراك بالنسبة لإدراك الموسيقى السينمائية. وقد 
تطور هذا النموذج من خلال سلسلة من التجارب التى قامت بقياس العديد من الأشياء. من 
بينها تأثير الموسيقى على إدراكنا للمعنى العاطفى للأفعال والشخصيات المصورة؛ وقدرة 
الموسيقى على تعزيز ذاكرة المتفرج بالأحداث التى يقدمها الفيلم. وقدرة الموسيقى على 
تشكيل تفسير المتفرج للمواقف النابعة من مادة موضوع الفيلم, وعلى تغيير توقع المتفرج 
حول نتائج ما سوف يقع من أحداث (مارشال وكوهين .١158/‏ ليبسكومب وكيندال 14 159, 


بولتز وآخرون .159١‏ بولريان وجولدينرينج 1194). 
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وكتلخيص لهذه الأبحاث. تقترح أنابيل كوهين إطارًا من التداعى المنسجم لفهم قدرة 
الموسيقى السينمائية على التوصيل *١(‏ ١؟).‏ وبالنسبة إليها قإن الموسيقى يتم إدراكها 
من خلال ثلاث قنوات متوازية تعتمد على المجالات المختلفة. وتستخدم لصياغة المعنى 
وبناء الكلام والموسيقى والمعلومات البصرية. والتى يتم توصيلها من خلال سرد الفيلم. 
إن المتفرج يستخدم من لحظة إلى أخرى عمليات إدراكية من أسقل إلى أعلى» ومن أعلى إلى 
أسفل, لكى يستخرج المعلومة السردية والمعانى العاطفية الضرورية لتشكيل قصة متماسكة 
ومتسقة من مادة موضوع الفيلم. وريما كان الأكثر أهمية هو أن القدرة على تشكيل قصة 
متسقة يعتمد على فهم المتفرج للانسجام بين أكثر من مؤثر حسى فى وقت واحدء يؤثر 
عاطفيًا على قيامنا بتجميع المدركات فى مجالات بصرية وسمعية فى الذاكرة قصيرة الأجل. 
أى أن الموسيقى السينمائية تعمل من خلال العملية الإدراكية عند المتفرج للتطابق بين 
المعلومات الموسيقية والبصرية. وبالنسبة لكوهين» فبرغم أن العنصر الصوتى للموسيقى 
مشفر فى الذاكرة الحسية. فإنه يفشل فى الانتقال إلى الذاكرة قصيرة الأجل. ويدلاً من 
ذلك. وبسبب الاستدلال الناتج عن الذاكرة طويلة الأجل. فإن العنصر الصوتى للموسيقى 
يتراجع فى الوقت الذى يتم فيه تخزين المعلومة حول السرد. وهذا النموذج الذى يقوم 
على انسجام التداعى عند كوهين يشرح إذن كيف أن الموسيقى فى السينما توصل المغفزى 
العاطفى للأحداث السردية:» وتثير تأثيرات من مستوى منخفض فى المتفرج. 

وداخل كل نموذج من هذه النماذج؛ فإن الموسيقى السينمائية تحقق آثارها المحددة 
بالعمل على مستوى اللاوعى. وبالنسية لجوريمان فإن الموسيقى السينمائية تتوقف عن 
التأثير الأيديولوجى فى المتفرج إذا كان واعيًا بوجودهاء فإذا استمع المرء إلى صوت المنوم 
(المغناطيسى) توقفت اللعبة وانتهت. وبال مثل فإن كوهين تسوق أدلة تجريبية لتدعم مفهوم 
أن الموسيقى السينمائية تدرك بشكل غير واع, وهى تشير إلى دراسة بحثية قام بها آرشى 
ليفى. حيث طلب من الذين تجرى عليهم الدراسة - وخلال خروجهم من قاعة العرض- 
تقييم تأثير الموسيقى على الفيلم الذى شاهدوه لتوهم. وقد أجاب معظمهم بأن الموسيقى 
كانت جيدة برغم أنه لم تكن هناك فى الحقيقة أية موسيقى فيما عدا تلك التى كانت مع 
التيترات فى بداية الفيلم (كوهين .٠٠٠١‏ ص 531). 
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ومع ذلك فمن الواضح أن لكل نموذج فهمًا مختلفًا للاستماع غير الواعى. وبالنسبة 
للمتمسكين بنمونج التحليل النفسى فإن جاذبية الموسيقى السينمائية تتأسس فى عمليات 
التخيل غير الواعى. خاصة الخيال الفطرى الذى يدور حول مكان وبيئة الأحداث. وطبقا 
لهذه النظرية فإن الموسيقى السينمائية - مثل أنواع الموسيقى- تدمج وحدة: الذات مع 
جسد الأم بقدر ما أن الموسيقى تخلق محيطا سمعيًا يذكرنا بتجاربنا فى الرحم وقبل أن 
نولد (روزالاتى 1517/4, أنزيو 19177). وعلى النقيض فإن منظرى فلسفة الإدراك يعتبرون 
أن الاستماع غير الواعى يعنى ببساطة الصوت المدرك تحت عتبة انتياهنا الواعى. وفى 
الحقيقة أن كوهين تقترح أن عدم القدرة على سماع الموسيقى السينمائية شبيهة بظاهرة 
«العمى غير المقصود». ففى التجارب التى أجراها دان ليقين ودانييل سايمونزء أظهرت أنه 
بسبب حدود انتباهناء يكون الأشخاص تحت التجربة «عميان» أمام الكثير من المعلومات 
الواقعة داخل المحيط البصرى (مقتبس عند كوهين ٠١‏ *”, ص 507؟). ومثل العنصر 
الصوتى فى الموسيقىء فإن جزءً! من المجال البصرى فى هذه التجارب يدرك بشكل غير 
واعء لكن المعلومات لا يتم الاحتفاظ بها سواء فى الذاكرة قصيرة أو طويلة الأجل. وبينما 
تكون العلاقة بين سماع الموسيقى السينمائية والعمى غير المقصود علاقة مثيرة للاهتمام, 
فإن كوهين تقترح أن التوازى الأهم يمكن تطويره من خلال أبحاث حول دور الأوزان 
الشعرية فى إدراك الكلام: وهى الذى يقدم للمستمعين مفاتيح فى شكل إيقاع أنماط الكلام. 
لكن عندما ما يتجاهله المستمعون من أجل التركيز على المضمون الدلالى لرسالة الكلام. 

وبرغم أننى أدعم تمامًا نموذج علم نفس الموسيقى السينمائية. كما صيغ فى إطار 
انسجام التداعى كما قدمته كوهين. فإننى أقترح أيضا أن تضع فى اعتبارنا أن سماع 
الموسيقى السينمائية ظاهرة تشبه إدراك ما هى أصغر من أن يدرك. لقد قدمت دراسة 
«ميركيل وآخرون تعريقا لهذا النوع من الإدراك على أنه الشئ الذى يحدث عندما يكون 
«المؤثر» أقل من عتبة الشعور بالنسبة للوعى؛ وأنه يؤثر فى الأفكار أو الأحاسيس أو 
الأفعال (ميركيل وآخرون: ٠١‏ *”. ص .)175-١77‏ وتبدو الموسيقى السينمائية منطبقة 
على الشرطين فى هذا التعريف. حيث إن المتفرجين يدركون الموسيقى - فى الجزء الأكبر 
- بدون وعى. كما أنها تؤثر فى إدراكاتهم وأفكارهم حول الأحداث المقدمة على الشاشة. 
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وبرغم أن كوهين لا تصف الأمر بهذه الطريقة. فإن مراجعتها للأدبيات النفسية حول 
إدراك الموسيقى السينمائية تبدى داعمة لهذه الشروط الضرورية والكافية للظواهر الأقل 
من أن تدرك بشكل واع. 

وبرغم تلك الحالة البديهية, فإنه يبدو لى أن هناك قيمة إضافية كاشفة فى التفكير 
حول الموسيقى السينمائية باعتبارها إدراكًا لما هو أقل من أن يدرك بشكل واع, فهو أولاً 
أكثر دقة من مفهوم الإنصات غير الواعى, لأن هذا الأخير مفهوم شديد العمومية بحيث لا 
تكون له قيمة كبيرة. كما أن جورج لاكوف وسيفن جونسون يشيران إلى أن 50 فى المائة 
من التفكير هى تفكير غير واع (لاكوف وجونسون 1599, ص 17 ). ومعاملة الاستماع إلى 
الموسيقى السينمائية كجزء من كتلة غير متميزة لا يسهم فى توصيل ما هى متفرد وخاص 
حول الظاهرة. ومع ذلك فإن الأهم هى أن مفهوم «الإنصات غير الواعى» مقهوم مشوب - 
خاصة فى الدراسات السينمائية الأكاديمية - بارتباطه بإطار من التحليل النفسى لتحليل 
آثار السينما على المتفرجين. ولهذا السبب وحده. ربما كان من الأفضل رفض مصطلح 
«الإنصات غير الواعى» كلية. لتفادى المعانى المتضمنة التى يستتبعها إطار كوهين حول 
انسجام التداعى. مثل «عقدة أوديب» أو «مرحلة المرآة». 

وثانيًاء فإن مفهوم إدراك ما هو أقل من أن يدرك يجسد قدرة الموسيقى السينمائية 
على التأثير فى العمليات الإدراكية. لقد قام علماء النفس الإدراكيون بالعديد من التجارب 
التى توضح الطرق التى تقوم بها الظواهر غير المدركة بإيقاظ العمليات الإدراكية من خلال 
التأثير فى المؤثر الذى يتم إدراكه بوعى, وكيف تتم معايشة هذه المؤثرات. وقد اختبيرت 
العديد من هذه التجارب آثار المؤثرات الخفية على قدرة الأشخاص على إدراك أى معرفة 
الحروف الناقصة من كلمة. وعلى سبيل المثال» وفى دراسة ماك وروك فى عام 15954, 
طلب من المعرضين للتجربة استكمال حروف كلمة بسرعة؛ وتوصل معظمهم إلى الحروف 
الصحيحة. وفى دراسة أخرى أجراها مور وإيجيث (/1991)/ استخدمت مؤثرات غير 
مدركة لصنع إيهام موللر لايرء وطلب من الأشخاص تقييم الطول النسبى للخطوط الأفقية 
فى مقابل أشكال عشوائية من نقاط بالأبيض والأسود. وخلال المحاولات الأولى: حدد 
الأشخاص على نحو صحيح الخط الذى يبدو أطولء ومع ذلك فقى المحاولة الرابعة كانت 
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الخطوط متساوية. لكنها كانت موضوعة على خلفية من شكل توجد فيه النقاط السوداء 
كأقواس منحنية إلى الداخل أو الخارج. ولقد حدد الأشخاص الخط على خلفية نقاط منحنية 
إلى الداخل باعتباره أطول من الخط على خلفية منحنية إلى الخارج, لكنهم لم يكونوا واعين 
بأشكال النقاط السوداء ذاتها. 

إن هذا النوع من إحداث التأثير لا يبدى من السمات المميزة للمؤثرات التى لا نعيها 
فى دراسات ليفين وسايمون عن العمى غير المقصود. وفى هذه التجارب» فإن الشروط 
المتغيرة غير المدركة لا تبدو مؤثرة فى التفكير أو السلوك. إن المؤثرات موجودة فقط؛ لكنها 
غير ملحوظة. لذلك. وبرغم أن من الصحيح القول بأن المتفرجين يعيشون نوعًا من «الصمم 
غير المقصود» فيما يتعلق بالموسيقى السينمائية» فإن هذا لا يوضح بشكل إيجابى المدى 
الذى تؤثر فيه الموسيقى السينمائية فى انتباهنا الواعى للسمات المهمة فى الشخصية. 
والنصوص الفرعية العاظفية. ومواضعات التمط الفيلمى؛ وتوقعاتنا حول ما سوف يحدث 
فى السرد. خذ مثالاً فى الموسيقى العصبية المستخدمة للإيحاء بوجود قاتل فى الدولاب. 
أو الانفجار الأوركسترالى للموسيقى الرومانسية التى تجعلنا نتوقع تبادل قبلة بين البطل 
والبطلة. لهذه الأسباب. فإن مفهوم الموسيقى السينمائية بوصفه نوعًا مما هو أقل من أن 
يدرك؛ يعطينا مفهومًا مفيدًا وكاشفًا لدراسة الطرق التى تؤثر بها الموسيقى السينمائية فى 
إدراك المتفرج للأحداث النابعة من مادة موضوع الفيلم. 


. 3 


خاتمة: جماليات الموسيقى السينمائية 


عبر العقود الأخيرة. كانت جماليات الموسيقى السينمائية محكومة بمفهوم الملائمة. 
والذى يقصد به النقاد والممارسون أن الموسيقى تتطابق جيدًا مع القصة التى تصاحبهاء 
وأن تقوم الموسيقى بشكل مؤثر وفعال بوظيفتها الدرامية» وأن تقوم بذلك بدون لفت انتباه 
المتفرج بعيدًا عن المعلومات السردية المهمة. وذلك يتيح قاعدة عملية جيدة لتقييم السمات 
الجمالية للموسيقى السينمائية, لكنها أيضا قاعدة فضفاضة إلى حد كبير. فالحكم على 
قيمة نص موسيقى سينمائى, أو تيمات موسيقية بعينهاء هو أمر يعتمد على السياق. وحيث 
إن كل فيلم يفرض مشكلاته وتحدياته الخاصة به فيجب على كل موسيقى لفيلم أن تحاول 
حل هذه المشكلات ومواجهة هذه التحديات بطريقتها الخاصة. 

وفى ضوء ذلك قإن المفهوم الفضفاض حول الملاءمة يفترض مسيقًا بعض الفهم 
لأونطولوجيا الموسيقى السينمائية: بالإضافة إلى الطرق التى تقوم بها الموسيقى 
السينمائية بإشراك نفسية المتفرج. وللوصول إلى نتائج حول فاعلية أو عظمة نص موسيقى 
بعينه, يجب أن يملك المرء أولا فهمًا واضحًا لما هى الموسيقى السينمائية وما هو مفترض أن 
ْ تقوم به. لقد حاولت فى هذا الفصل أن أتحدث عن هذه المسائل. برسم الخطوط العريضة 
للتفسير الجماعى (أو العنقودى) لأنطولوجيا الموسيقى السينمائية. ودور الإنصات غير 
الواعى فى الإدراك السينمائى. وكما يتضح. فإن المفارقة هى أن الموسيقى تكون ملحوظة 
أكثر فى غيابهاء خلال تلك اللحظات من الفيلم عندما يتم توقعها على النحو المعتاد. لقد 
أكد المؤلف الموسيقى برونيسلاو كابر أنه «ليس هناك ما هى أكثر صخيًا فى الأفلام من 
الصمت». وذلك فى إشارته إلى أهمية الموسيقى فى السرد السينمائى (كارلين 2,19985 
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شسكر وتقدير 
أود أن أشكر مارك مينيت على ملاحظاته حول مشغلى الأسطوانات الذين تحولوا إلى 


مؤلفين للموسيقى السينمائية. 


انظر أيضًا «الصوت» (الفصل .)١4‏ 
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016) 


السيرد (الروائى) 


نويل كارول 

معظم الأفلام التى نقابلها - سواء كانت روائية أم لاروائية - هى سردية فى طبيعتها. 
وبالطبع فإن الأقلام ليست هى الوسيط الوحيد التى يظهر فيها السرد على نحو واضح, 
لكن الأفلام الروائية شديدة الانتشار إلى درجة أن مناقشة السرد السينمائى موضوع لا 
يمكن تجاهله من أجل فلسفة للصورة المتحركة. 

ولأنه يبدو من المنطقى أن نفترض مسيقًا 1 ن السرد يتضمن ساردًا (تشاتمان * 155), 
فمن الطبيعى أن يثار سؤال حول طبيعة هذا السارد. . من هو أو ما هو السارد السينمائى؟ 
ربما بدت الإجاية بالنسبة إليك تتطلب بعض التفكير. السارد هى ققط صانع أو صانعو 
الفيلم, المسئولون عن عملهم. إننا إذا تحدثنا عن فيلم لاروائى مثل «ضباب الحرب (5* ١‏ ؟) 
فسوف يكون إيرول موريس هو السارد. وإذا تحدثنا عن فيلم روائى مثل «ليس هناك وطن 
للرجال العجائز» )5١01(‏ فإن الساردين هما الأخوان كوين. ومع ذلك. وحتى لو بدت 
الإجابة سهلة ومياشرة بالنسبة للأفلام اللاروائية, فإن العديد من الفلاسفة يشكون أن 
الأفلام الروائية أكثر تعقيدًا. ولكى نفهم السبب فإن من المفيد أن نأخذ جولة فى 
نظرية الأدب. 

بالنسبة لدراسة الروايات. يُصنع عادة تمييز بين المؤلف الفعلى: والمؤلف المتضمن. 
والسارد. المؤلف الفعلى هو الشخص الحقيقى الذى كتب النص ويقوم بتحصيل ما يجنيه 
منه. أما المؤلف المتضمن فهو المؤلف كما يُظهر نفسه فى النصء وقد يتشارك المؤلف 
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المتضمن والمؤلف الفعلى فى المعتقدات. والرغبات» والميول. والنزعات, لكنهما أيضًا قد لا 
يتشاركان فى ذلك, فقد يكون المؤلف الفعلى رقيقا فى مشاعره. لكنه يرتدى قناع النزعة 
الكلية الساخرة المريرة من أجل أن يحكى حكايته بطريقة معينة. إن المؤلف المتضمن هو 
الوكيل المسئول عن طريقة كتابة الرواية. فى طابعهاء وبنائهاء والحذف البلاغى فيها, 
والتأكيدات على نقاط معينة. 

وبالإضافة إلى المؤلف الفعلى والمؤلف المتضمن للنص الأدبى. وقد يكون هناك 
أيضًا سارد (أو الراوى): وهى مخلوق متخيل (موجود على نحو ما داخل عالم الرواية - 
المترجم).» إنه جزء من العالم الروائى المتخيل كما يتم تقديمه فى النصء وهو فى الحقيقة 
الشخص المتخيل الذى يقدم لنا النص. وقد يظهر بوصفه شخصية فى القصة. كما فى 
رواية هنرى جيمس «ما كانت تعلمه ميزى»: كما أن واطسون هو السارد (الراوى) الظاهر 
والصريح لمغامرات شيرلوك هولمز. وهو كشخصية يدخل فى الرواية باعتياره ساردها 
(راويهاء إنه متخيل فى القصة التى يعيش فيها لكى يقدمها لنا. 

لكن بالإضافة إلى السارد الواضح أو الصريح مثل واطسون. يمكن القول باحتمال 
وجود سارد روائى متخيل متضمن (غير صريح أو مباشر). وعلى سبيل المثال. فى القصة 
القصيرة الكلاسيكية لرينج لاردنر «قصة الشعر»»: هناك سارد صريح هى الحلاق؛ لكنه - 
بفهمه الضيق للموقف - ليس هى الذى يجعلنا نعلم أن جيم كيندال قد تم قتله حقّاء ومع 
ذلك فإن من المنطقى أن نفترض أنه تم اختبارنا بأن ذلك حقيقى فى العالم الروائى للقصة 
القصيرة. لكن إذا احتاج السرد إلى ساردء من الذى يقول لنا إن ذلك قد حدث؟ إنه السارد 
الروائى المتخيل المتضمن. 

اذا يجب علينا الاعتقاد بوجود مثل هذا السارد الروائى المتضمن؟ يمضى البرهان 
على هذا النحو: الرواية هى شىء يخول إلينا فيه أن نتخيل أن الأحداث فى الرواية الحقيقية 
كما حدثت فى عالم الرواية. وعندما يكون هناك سارد صريح يحكى لنا الحكاية, فإننا نتخيل 
أنه يقرر الحقيقة فى عالم السرد (إلا إذا كان لدينا سبب ما فى أن نشك أنه لا يمكن الثقة 


به. أو أن معرفته محدودة بشكل أو بآخر). ومع ذلك؛ وعندما يكون هناك سارد صريح 
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واضح. قإنه يمكن القول بأنه لايزال هناك سبب للشك فى وجود سارد متضمن قريب. أى 
وكيل سردى يؤكد أى يقرر ما هو حقيقى داخل عالم القصة. 

لماذا؟ نتذكر أولاً أن من المفترض مسبقًا أنه ليس هناك سرد بدون ساردء لكن عندما 
يتعلق الأمر بعالم روائى متخيل, فإن من المفترض ألا يكون السارد مؤلفًا فعليًا أو متضمنًا. 
إن المؤلف القعلى لا يمكن أن يقرر أن الأشياء حقيقية فى عالم القصة. فما يقعله المؤلف 
الفعلى حقيقة هو تأسيس أن ما هو «روائى متخيل» هو على هذا النحى وذاك (إنه لا يقرر 
أن من الحقيقى أنه على هذا النحو وذاك). لقد قالت مارجريت ميتشيل أن من «الروائى 
المتخيل» أن سكارليت أوهارا كانت تعيش فى يلدة تدعى تارا (فى رواية «ذهب مع الريح» 
- المترجم). ولم تقم ميتشيل بالتأكيد الحقيقى على أن «سكارليت عاشت فى تارا», فإنها لو 
فعلت ذلك فإنها تكون قد ذهبت. 

وتكمن المشكلة ذاتها فى المؤلف المتضمنء حيث إنه مسئول عن «ذهب مع الريح» 
باعتبارها رواية (متخيلة). وكل من المؤلف الفعلى والمؤلف المتضمن يقفان على الجانب 
الخاطئ فيما يتعلق بتقديم تأكيدات أو تقارير حول الحالة فى العالم المتخيل. إن المؤلف 
المتضمن يستطيع أن يقدم تأكيدات حول ما هو روائى (متخيل), ولكن ليس حول ما هو 
حقيقى قى السرد. 

ومع ذلك فإن من التأكيد السردى الحقيقى فى العالم الروائى المتخيل أن سكارليت 
أوهارا عاشت فى تارا. ما الذى جعل هذا التأكيد السردى يتماشى مع كل التأكيدات 
الأخرى التى نتخيل أنها حقيقية فى العالم الروائى المتخيل فى «ذهب مع الريح»؟ إن لم 
يكن هناك سارد صريح منظورء فإننا نجبر على اقتراض وجود سارد روائى متضمن. 
وكيل سردى يعتقد (على عكس المؤلف الفعلى) أن سكارليت أوهاراء وريت باتلر» وآشلى 
ويلكس. والآخرين؛ موجودون, ويحكى لنا تجاربهم ومحنهم ياعتبارها حقائق نمضى 
فى تخيلها. وعلاوة على ذلكء. فإن السارد الروائى المتضمن - مثله مثل السارد الروائى 
الصريح - يقيم فى العالم الروائى المتخيلء باعتباره شخصية روائية متخيلة. حتى لو 
كانت الشخصيات الروائية المتخيلة الأخرى تعلم بوجوده. 


230 


والسؤال بالنسبة لفلسفة الصورة المتحركة هو ماذا من هذه التعريفات الأدبية يمكن 
أن يتماشى مع السينما وإلى أى مدى (أى أنه إذا كان سارد روائى متضمن على سبيل 
المثال. إلى أى حد هو موجوهء دائماء أحياناء لا يوجد أبدًا؟). ومن الواضح أن للصور 
المتحركة مؤلفًا فعليًا. إن زائج ييمو هو المؤلف الفعلى لفيلم «جى دوه :)١99(‏ ووجوده 
متضمن فى الفيلم. بشكل صادق أو غير صادق. ويمكن أن يكون أيضًا للصور المتحركة 
سارد صريح.ء مثل ليستر بورنام فى فيلم «جمال أمريكى» :)١15919(‏ وهو شخصية فى 
القصة. أى سارد صريح فى شكل معلق من خارج الكادر. كما هى الحال قى فيلم «آل 
أمبرسون العظماء» .)١1547(‏ لكن هل هناك فى روايات الصور المتحركة سارد روائى 
متضمن. وإذا كان الأمر كذلك فإلى أى مدى؟ 

قد تكون هناك بعض الأسباب لإنكار افتراض وجود السارد الروائى (المتخيل) 
المتضمن, ذلك لأننا مضطرون إلى افتراض الوجود الشامل لهذا السردء لأن السرد يتطلب 
ساردًا. ولكن ربما كنا قد صرفنا النظر بأسرع مما يجب عن إمكانية أن يكون المؤلف 
الفعلى هو السارد. لماذا نفترض أنه يجب أن يكون هناك فعل للتأكيد أو التقرير داخل العالم 
الروائى, من أجل التصديق على هذا الأمر أى ذاك فى الرواية؟ 

بالأحرىء فإن ما يجعل شيئًا ما صادقًا فى الرواية هو أن المؤلف الفعلى افترض أننا 
نتخيل (ونستمتع بما هو غير مؤكد) فيما يخص بعض المضامين؛ وعلى سبيل المثال فى 
العالم الروائى لفيلم «سايكو» .)١1970(‏ إن من الحقيقى أن نورمان بيتس مريض نفسى, 
تمامًا كما افترض ألفريد هيتشكوك وطاقم الفيلم من صانعى هذا العالم المتخيل أننا سوف 
نتخيل أن «نورمان بيتس مريض نفسى». وبكلمات أخرىء فليست هناك ضغوط واضحة 
لأن نفترض أن هناك أفعالاً للتأكيد تجرى داخل العالم الروائى. 

والمدافعون عن فرضية السارد المتضمن يقولون إن من الطبيعى أن نتخيل أن هناك 
نشاطا مستمرًا من التقرير يجرى بينما تتكشف أحداث الرواية (ويلسون ' ,)2١‏ لكن 
ادعاءات الطبيعية لا تنطبق هناء فأنا لا أرى ضرورة لذلك. فعندما أشاهد مسرحية؛ فقد 
تكون من المبالغة أن أعتقد أننى أشاهد تقريرًاء لذلك لماذا أعتقد أننى أقرأ تقريرًا إذا قرأت 
على سبيل المثال رواية حوارية على طريقة كومبتون بينيت؟ 
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أى أن نموذج التقرير لا يلائم كل حالة من حالات السرد. إنه لا يلائم ما أطلق عليه 
أقلاطو ن «المحاكاة» فى الكتابين الثانى والثالث من «الجمهورية». وبالتالى فإن الادعاءات 
فى صالح نموذج التقرير يجب أن تقام على أساس كل حالة. وليست بشكل عام؛ لذلك فليس 
هناك من سبب لافتراض شامل حول السارد الروائى المتضمنء حيث إن ذلك سوف يعتمد 
على نموذج التقرير. الذى يحدث - فى أفضل الأحوال - بشكل متفرق. 
ومناصرى نموذج التقرير قد يجدونه طبيعيًا لأنهم يدعمون مفهوم أن الروايات 
أدوات فى لعية التظاهر بالتصديق (تظاهر المتلقى للعمل الفنى أنه يتعامل مع عالم حقيقى 
خلال عملية التلقى - المترجم), وأن استهلاك الرواية يتضمن أن القارئ سوف يندمج فى 
هذه اللعبة كأنه يقرأ تقريرًا. لكن إذا كان بعض القراء سوف يتصرفون على هذا التحو, 
فإن من الغريب تمامًا أن ذلك هو الطبيعى. فكم منا سوف يكون واعيًا بأنه يلعب هذه اللعبة؟ 
لذلك فإن من المدافعين عن السارد الروائى المتضمن ينسبون إلى المتلقى فكرتين إضافيتين: 
فكرة أن هناك تقريرًا أمامناء وفكرة تظاهرنا بتصديق أننا نقرأ تقريرًا. 

وهناك سبب آخر للشك فى اقتراض وجود سارد روائى متضمن كلى الوجود وكلى 
المعرفة. وهو أن وجوده يؤدى عادة إلى تناقض ذاتى. وعلى سبيل المثال؛ فإن القارئ يعلم 
عادة ما يحدث فى الرواية. وقى الوقت نفسه فإن من المقترض أنه لا يوجد أحد فى الرواية 
يعلم ما يجرى (كورى 1555). ولكن إذا كان هناك سارد متضمن يقطن فى العالم الرواثى. 
فإنه سوف يكون هناك شخص أو وكيل فى الرواية يعلم ما يجرى ويقدم تقريره لنا حول 
ما يجرى. لذلك فسوف ننتهى إلى النهاية إلى التناقض بين أنه لا يوجد فى الرواية من 
يعلم نتيجة القصة. ومع ذلك فإن شخصًا ما من الرواية يحكى لنا هذه النتيجة. وبالطبع 
فإن الطريقة لتفادى هذا التناقض المنطقى هى الامتناع عن افتراض وجود السارد الروائى 
المتضمن قبل كل شىء. 

وإن الادعاءات حول الوجود الكلى والمعرفة الكلية للسارد الروائى المتضمن قد 
وجدت تطبيقا فى أمثلة أدبية وسينمائية على السواء. ولكن قد يكون هناك ظن أن شيئًا ما 
فى الصور المتحركة يؤكد هذه الفرضية بشكل خاصء وقد يقول البعض: إن وجود مثل هذا 
السارد هو الطريقة التى نتفاعل بها مع العناصر البصرية فى الصورة المتحركة. 
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وَمَهَذًا التفسير: عتفنا قر مكؤلا عن الشاشة: فإن من الطبيعي: بالتسبة لكا أن 
نفترض أنه «إننى أتخيل أننى أرى منزلا». (أى ربما «إننى أرى منزلاً بشكل متخيل»؟). 
لذلك عندما نرى لقطة تأسيسية لمنزل صغير وسط المراعى: فإننا نفترض أننا نرى متزلاً 
صغيرًا وسط المراعى. ولكن ذلك - بالنسبة لبعض الفلاسفة - يثير سؤالاً حول من فى 
العالم الروائى مسثول عن أن يعرض لنا منزلاًء وهم يصرون على أن هناك سببًا يتطلب 
الإجاية عن هذا السؤال (ليفينسون .)١19957‏ 

قد يبدو من المنطقى ظاهريًا أن صانعى الفيلم الفعليين لا يستطيعون أن يعرضوا لنا 
منزلاً. حيث أن المنزل متخيل. لذلك فهم ببساطة يعرضون لنا منزلاً حقيقيًا يستخدم لكى 
يمثل منزلاً متخيلاً. لذلك يقول البعض إنه يجب علينا أن نفترض وجود شخص متخيل 
يعرض لنا هذا المنزل. وهو عارض روائى (متخيل) متضمن يجعل من الممكن لنا أن ندرك 
بشكل متخيل رؤية وسماع العالم المتخيل. وهو شىء لا يستطيعه صانع الفيلم الفعلى؛ 
الذى لا يستطيع إلا الاتصال مع العالم الحقيقى فقط. 

ومع ذلك. وبقدر ما أن هذه الحجة تعتمد على مفهوم الرواية بشكل متخيلء فإنها 
تتداعى. لأنها لا تبدى مقنعة تمامًا. إننا عند مشاهدتنا لمعركة إطلاق الرصاص فى قيلم 
«قطار الثالثة وعشر دقائق إلى يومّا» (7* ١؟)»‏ تجد أننا لم نصب بأذى.ء كما أننا لا نتفادى 
الرصاصات المنطلقة. لكن إذا تخيلت أننى أرى تبادل الرصاص عن قربء ألن أتخيل أن 
حياتى معرضة للخطر؟ هل يمكننى أن أتخيل أننى أرى تبادل الرصاص من نقطة مميزة 
على خط النارء ولا أتخيل أن الرصاصات تثز فى الهواء من حولى؟ وإذا كنت أتخيل ذلك 
هل سوف أستمر فى مضغ الفيشار بلا مبالاة؟ ومع ذلك فإننى آكل بالفعل الفيشار بلا 
مبالاة, لأننى لا أتخيل نفسى وسط وابل الرصاص,ء وإذا كنت لا أتخيل أننى وسط هذه 
المعركة. فكيف يمكننى تخيل أننى أراها؟ وبالمثل» فإنه تتخذ العديد من أوضاع الكاميرا 
حتى أتخيل نفسى شاهدًا داخل العالم الروائى. كما أننى سوف أتخيل نفسى أيضا فى 
أماكن لا يحتمل أبدًا أن أكون موجودا فيها. فى فيلم «كازينو رويال» (7* ١‏ ؟). هناك مبنى 
فى فينيسيا يغرق فى بحيرة؛ فهل أتخيل نفسى وقد غمرتنى المياه؟ بالطبع فإننى لا أتخيل 
مثل هذه الأشياء. لكن كيف إذن يتأتى لى أن أتخيل أننى أقيم لقاءات من النوع الثالث داخل 
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العالم الروائى للفيلم؟ (فى إشارات لفيلم الخيال العلمى من إخراج سبلبرج «لقاءات قريبة 
من النوع الثالث» - المترجم). 

وماذا أتخيل عندما أر ى على الشاشة تقنية المزج أو المسح؟ هل أتخيل أن العالم المادى 
يتحلل أى يحذف ذاته فى وجودى؟ بل إن القطع المونتاجى يمثل مشكلة أيضًا. إننا فى 
لحظة نرى باريس» وفى اللحظة التالية نرى موسكوء وإذا تخيلنا أن نراهما فى تعاقب 
سريع, فإننا لن نتساءل كيف تحركت عبر أوربا بهذه السرعة؟ كما أننى لن أسأل نفسى 
كيف تحققت هذه المعجزة, وذلك ببساطة لأننى لم أكن أرى ذلك بشكل متخيل (كأنه حقيقة 
- المترجم). 

وبكلمات أخرى.ء إذا كنت أرى بشكل متخيلء فإن علىّ أن أقوم بعدد كبير من التخيل 
الإضافى غير المتوقع لكى أفسر كيف استطعت أن أؤدى هذه الأعمال الخارقة من الرؤية 
المتخيلة (كورى 1995). لكننى فيما يبدو لا أؤدى التخيلات الإضافية المطلوبة. لذلك فإن 
مفهوم تخيل الرؤية يبدو مشكوكا فيه. وبدلاً من الرؤية بشكل إبداعى متخيلء فإن من 
المنطقى أكثر فيما يتعلق بما هى بصرىء فإننى أرى «على نحو حرفى» تجسيدات للممثلين 
على الشاشة؛ وأقوم باستخدام هذه التجسيدات لأتخيل العالم الروائى بكلمات أخرى, 
فإنه يمكننا التوقف عن الحديث عن الرؤية بشكل متخيلء وإذا كانت فرضية تخيل الرؤية 
تفترض أن تدعم فرضية السارد أو العارض الروائى المتضمن. فإن الفكرتين تتهاويان معًا. 

وهناك مشكلة أخرى غير التخيل الإضافى غير المتوقع, وهى فرضية أن العارض 
الروائى الذى يقود تخيل رؤيتناء يمكن أن يؤدى إلى تناقض ذاتى. وعلى سبيل المثال فى 
المسلسل التليفزيونى «تحت السطح بستة أقدام» ,)7١ ٠5 -7* ٠*١‏ فإن ناثان فيشر يقوم 
بدفن زوجته قى الصحراءء ويفترض فى العالم الروائى أنه لا يوجد من رأى ذلك. ومع 
ذلك فإن هناك ساردًا أى عارضا روائيًا متضمنًا يساعدنا على عملية الدفن بشكل متخيل. 
إذن هناك شخص ما شهد الواقعة. لكن هذا يؤدى إلى تناقض أنه داخل العالم الروائى لم 
ير أحد هذه الواقعة, وأن هناك شخصًا ما شهد الواقعة. ولتفادى هذه المشكلة فإن الحل 
الواضح هو التخلى عن مفهوم السارد أو العارض الروائى المتضمن (كورى 15565). 
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ومع ذلك فإن هذا المفهوم لا يؤدى فقط إلى نتائج متناقضة؛ بل يبدو كمنطق فى ذاته 
له دواقع ضعيفة. ومن المفترض أننا فى حاجة إلى هذا الوسيط الروائى المتخيل لأن المؤلف 
الفعلى أو المؤلف المتضمن لا يملكان العلاقة الميتافيزيقية الصحيحة مع العالم الروائى. 
إنهما لا يستطيعان تزويدنا بالتواصل الميتافيزيقى الصحيح والملائم مع العالم الروائى. 
لأنهما يعيشان على الجانب الآخر من هذا العالم (أى أنهما لا يقيمان فيه - المترجم). 
ولكن إذا كان محتوى العالم الروائى فى غير التناول المباشر مع المؤلف الفعلى؛ والمؤلف 
المتضمن,. والمتلقى, فلماذا لا تنطبق المشكلة ذاتها على العارض الروائى المتضمن كما 
تنطبق على الشخصيات الروائية فى الفيلم؟ وإذا كانت هناك أية مشكلة فى التواصل مع 
العالم الروائى من الخارج» فإن هذه المشكلة - طبقا للافتراضات - سوف تبقى فيما يتعلق 
بإقامة الصلة مع السارد أى العارض المتضمن (كانيا 5 : '؟). 

أى أنه إذا كنا فى حاجة إلى وسيط روائى لكى يضمن لنا التواصل مع ما هو روائى 
متخيل. وإذا كان السارد أو العارض المتضمن متخيلاًء فلكى نصنع التواصل مع السارد 
أو العارض الروائى المتضمن الأول فإننا سوف نحتاج إلى سارد أو عارض روائى متضمن 
ثان وهكذا بلا نهاية . والفكرة وراء مثل هذا السارد تهدد بأن تسحبنا إلى ارتداد لا ينتهى» 
حتى أتنا لن نستطيع أبدًا أن نقيم صلة مع العالم الروائى. مع أننا يجب أن تقيم هذه 
الصلة, وهذا هو أسوأ ما فى السارد أو العارض الروائى المتضمن (كارول 5* 7 ؟). 

وإحدى الطرق للتغلب على الاعتراضات على مقهوم السارد أو العارض الروائى 
المتضمن هو أن نفكر فى هذا الوكيل السردى باعتباره فيلمًا تسجيليًا (ويلسون 5* :"). 
وبدلاً من تخيل أننا نرى عالم الرواية تحت إرشاد سارد متضمن يدعونا إلى أن ننظر هنا 
ثم هناك, فإن علينا أن نتخيل أننا نشاهد فيلمًا تسجيليًا تم إنتاجه فى عالم الرواية. وكما 
أنه يفترض أننا نتخيل قراءة رواية «حكاية مدينتين» باعتبارها تقريرًا من داخل العالم 
الروائى» فإننا عندما نشاهد اقتباسًا سينمائيًا للرواية فإن علينا أن نتخيل أننا نرى فيلمًا لا 
روائيًا عما يحدث خلال الثورة الفرنسية. 

إن ذلك سوف يجعلنا نتفادى العديد من الاعتراضات السابقة يشأن التخيلات 
الإضافية, فإذا كان ما نتخيل أتنا نراه هو فيلم» فإننا غير مضطرين إلى أن نفسر لأنفسنا 
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لماذا لم نصب بجرح ونحن نشاهد معركة إطلاق الرصاص. أو لم نغرق خلال «كازينو 
رويال». ولا نضطر إلى تخيل قصة حول كيفية نجاحنا فى عبور أوربا خلال ثانية. أو لماذا 
لم يصبنا الارتباك حول ما يمكن أن نتخيل أننا نراه عندما تواجهنا مؤثرات بصرية مثل 
المزج أو المسح. إننا نستطيع تفسير كل ذلك وما هو أكثر منه من خلال افتراض أن ما نراه 
هو فيلم, أو هى فى الحقيقة فيلم لا روائى (كأنه فيلم تسجيلى لعالم روائى - المترجم). 

وبرغم أن التفسير التسجيلى لنموذج التقرير ينجح تمامًا بالنسبة لبعض مشكلات 
التخيل الإضافى. فإنه له بعض العوائق. أولا فإن من المنطقى أن العديد من المتفرجين 
رأوا من قبل أفلامًا رواثية قبل رؤيتهم لأفلام لا روائية. وهذا ينطبق على الأطفال وساكنى 
المناطق النائية. وهؤلاء قد لا يملكون مفهوم السينما اللاروائية, أى أية فكرة عن الطريقة 
التى تصنع بها هذه الأفلام. لذلك فإنهم لن يستطيعوا تخيل أنهم يرون فيلمًا تسجيليًا 
لا روائيًاء لكنهم لن يبدا تشوشًا حول الطريقة التى يفهمون بها الفيلم. 

وعلاوة على ذلك. هناك مشكلة الأفلام التاريخية. مثل «كوفاديس؟» )١1591(‏ (عنوان 
الفيلم يعنى باللاتينية «إلى أين؟» - المترجم)؛ و«أتيلا زعيم قبائل الهون» (1554), 
و«المصارع» (* : ١؟).‏ هل يجب علينا أن نتخيل أننا نرى فيلمًا تسجيليًا عما كان قبل 
اختراع كاميرات السينما بقرون طويلة؟ وعلاوة على ذلك فإن فرضية التسجيلية لا تقضى 
على مشكلة أن أحداث الفيلم التى نتخيلها قد شهد عليها شخص ما. من المؤكد فإن من 
المسموح لنا أن نتخيل عند نهاية فيلم «الجشع» (19378) أنه لم يكن هناك من رأى ماركوس 
وماكتيج وهما يموتان فى الصحراء؛ لكن ذلك لا يتوافق مع فرضية التسجيلية: التى سوف 
تضع طاقم التصوير مع الكاميرا على مسافة قريبة من الرجلين الهالكين. وبالإضافة إلى 
ذلك فإن فرضية التسجيلية لا تؤدى فقط إلى مشكلة منطقية هنا: إنها سوف تدقع المتفرج 
إلى إثارة أسئلة أخلاقية حول الفيلم, فى ضوء قسوة صانعى الفيلم التسجيلى المقترضين, 
الذين وقفوا فى حياد أمام هذين الرجلين وهما يموتان. 

وإحدى الطرق للتقليل من هذه الاعتراضات هى الزعم بأننا نتخيل أن هذه الأعمال 
التسجيلية ليست من صنع الإنسان. إنها أشياء تحدث بشكل طبيعى - إنها تجسيدات 
أى صور أيقونية طبيعية, ربما مثل المرايا (مثل تلك التى تملكها الساحرات الشريرات) 
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(ويلسون .)2١١5‏ وإذا تخيلنا أن شيئًا من هذا النوع هو ما ينقل الصور التى نتخيل 
أننا نراهاء فإن مشكلة التجسيدات السينمائية لأحداث لم يشهد عليها أحد سوف تختفى. 
حيث أن هذه الأيقونات الطبيعية ليست بشرية. كما أن الأفلام التى سبقت أحداثها اختراع 
الكاميرا لن تمثل مشكلة, طالما أننا نقترض أن هذه التجسددات الأيقونية الطبيعية كانت 
موجودة منذ قجر الزمن. 

ويمكن أن يكون الرد على فكرة التجسيدات الأيقوينة الطبيعية هو الاعتراض بأن 
تخيل ما نراه من هذه الكينونات له نتائج غير محتملة مثل التتائج الموجودة فى تخيل أننا 
نواجه أشياء مثل معارك تبادل الرصاصات وجها لوجه. كيف تعمل مثل هذه التجسيدات 
الأيقونية التى تحدث بشكل طبيعى؟ ما هو المفترض بالضبط أن نتخيله - هل فقط أن هذه 
الأشياء موجودة؟ لكن هل هناك ما أقل غرابة - أو على الأقل «سحرية» - من أن نتخيل 
بشكل ما أنه من خلال قطع مونتاجى واحدء يمكننا أن نعبر أوربا بسرعة أكبر من سرعة 
الضوء؟ وإذا كانت نتائج الرؤية المتخيلة المباشرة تدفع حدود المنطق أكثر من اللازم. فكيف 
يكون الحال أفضل مع الزعم بالتجسيدات الأيقونية الطبيعية؟ 

وإذا كانت هذه التجسيدات يفترض أنها تجيب عن سؤال من يقوم بالسردء أليس 
هناك فى هذه العملية وكيل من نوع ماء إنسان أى شخص يشبه الإنسان على الأقل؟ لكن ألم 
يتم تقديم هذه التجسيدات لتفادى المشكلات التى تثور عندما نتخيل أننا نتعامل مع عمل من 
التسجيل أو التوثيق الإنسانى؟ ش 

وبالطبع فإنه يمكن افتراض أن هذه التجسيدات تشكل نوعًا ما من صانع الصور. 
لكن إذا كان شخصًا فإن هذا يعيدنا إلى مشكلة تقديم تقرير عن أحداث يفترض أنه لم 
يشهد عليها أحد. لذلك تبدو أن هناك ورطة وشيكة الحدوث هنا: إما أن التجسيد الأيقونى 
الطبيعى ليس وكيلا من نوع ما (وهو ما ينتهك متطلبات أن يكون للسرد سارد)» أو أن هذا 
التجسيد صانع صور (بما يعيدنا إلى مشكلة الأحداث بلا شهود) (كارول 5* :"). 

وإحدى الطرق لمواجهة مثل هذا النوع من النقد هى الإصرار على أنه عندما يكون من 
المخول أن نتخيل هذا وذاك فيما يتعلق بالعالم الروائىء فإنه ليس من المخوّل لنا أن نتخيل 
كيف وجد هذا وذاك. برغم أننا نفترض أنهما وجدا على نحو ما. فى فيلم «ابن كنج كونج» 
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)١1175(‏ هناك ابن لمخلوق فريد من نوعه يدعى كينج كونج. لكننا لا نجد حاجة لتخيل كيف 
وحد بدون أم من نفس الفصيلة. 

إن الأعمال الروائية المتخيلة تترك الكثير مما يفترض أن نتخيله. بدون تحديد أو 
تفسيرء لكن من غير المسموح لنا أن تملأ هذه الفراغات: كما ينادى المدافعون عن الشارح أو 
العارض الروائى المتضمن. أو التجسيدات الأيقونية الطبيعية. لذلك فإن من غير المسموح 
لنا تخيل كيفية عمل التجسيدات الأيقونية الطبيعية, وإذا ما كانت وكلاء (وسطاء), كما أننا 
لا نضطر إلى تخيل كل شىء يستتبعه ذلك. وأيّا كانت طريقة عمل هذه الأشياء. فإننا نتخيل 
فقط أنها تنتج صورًا فى العالم الروائى المتخيل. 

فى سلسلة أفلام «فلاش جوردون» )١1957(‏ القديمة. كانت هناك أداة رؤية تسمح 
' لأى شخص بأن يرى كل مكان فى المجرةء ودون دليل على وجود أداة تسجيلء ولم يكن 
علينا أن نفهم لماذا أو كيف يحدث ذلك وكل ما علينا أن نتخيل أنه توجد مثل هذه الآلات فى 
الكون الذى يقيم فيه فلاش جوردون. 

وبالمثل يمكننا أن نفكر فى التجسيدات الأيقونية التى يفترض أنها تحدث بشكل 
طبيعى. والوكيل السردى أو العارض الروائى المتضمن يملك آلية سردية بلا تفسير 
للوصول إلى هذا العالم؛ بما يسمح لنا أن نرى بشكل متخيل الصور التى يصنعهاء برغم 
أننا لا نعرف كيفء ولا نستطيع أن نتخيل كيف يحدث ذلك. كما لى أنك تتخيل أنك فى 
الفراش مع النجمة التى تحبهاء دون أن تتخيل كيف وصلت إلى هناك. لذلك فإننا نستطيع 
تخيل كل أنواع الصور دون أن نتخيل كيف وصلنا إليها. وإذا كانت مثل هذه الصور تبدى 
وكأنها تثير بعض الغرابة - مثل تسجيل الأحداث التى يفترض أنه لم يتم تسجيلها - فإننا 
لسنا قى حاجة إلى تخيل كيف تم تسجيل الأحداث بطريقة تتفادى هذا التناقض الظاهر. 
إننا ببساطة نتخيل أن هذه الصورة متاحة على نحو ماء دون غرابة أو عبثية, متاحة لنا لكى 
نتخيل أننا نراها. 

ومع ذلك فإن هذا الاقتراح لن ينجح. لأنه ليس حقيقيًا أننا عندما نستوعب رواية 
(متخيلة) يكون من غير المسموح لنا أن نتخيل قدرًا كبيرًا مما هو مفترض أى متضمن فى 
عالم الفيلم. فعند استيعابنا لعالم روائىء: نكون فى حاجة دائمة إلى ملء الفراغات بالعديد 
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من التفاصيل التى تركها خالق القصة:, بما فى ذلك الأشياء التى يتطلبها السارد. برغم عدم 
إقرار وجوده كلية فى الرواية أو عدم ظهوره. وعلى سبيل المثال فإن من المسموح لنا أن 
نتخيل أنه كان لفيليب مارلو قلب إذا أصابته رصاصة فإنه سوف يموت. 

إن هذا التخيل الإضافى فى محكوم بافتراض مبدئى وأساسى. إلا إذا كانت الرواية 
توجه إلى غير ذلك افتراض بأن العالم الروائى يشبه عا منا ونتخيل طبقًا لذلك. وحيث إن 
هذا افتراض مبدئىء فيمكن تجاهله والتجاوز عنه؛ وعلى سبيل المثال فإن بعض الأنماط 
الفيلمية تفترض وجود أشياء تعرض طرق العالم الفعلى» مثل إمكانية إعادة المومياوات 
إلى الحياة. والقصص من الثقافات والأزمنة الأخرى قد تأتى بافتراض تعارض الطرق 
التى نعتقد أن العالم يعمل بهاء ولكى نستوعب هذه العوالم الروائية فإننا فى حاجة إلى 
ضبط تخيلاتنا مع الرؤى الغريبة تلك. ومع ذلك قإن استجابتنا المبدثية لعالم روائى فى 
أن نمل الفراغات طبقًا لمعتقداتنا عن العالم. وهذا ما يسمى التأويل الواقعى, لكنه يثير 
مشكلات فى محاولة الحفاظ على فرضية السارد أو العارض الروائى المتضمن بواسطة 
التأكيد الصريح على أن من غير المسموخ لنا أن نقلق - فى تخيلاتنا - حول إذا ما كانت 
التجسيدات الأيقونية الطبيعية تثير تناقضًا. 

لذلك. وبقدر ما أن هناك تأويلاً واقعيًاء فإن من الخطأ أن نصر على أنه من غير المسموح 
لنا أن نتخيل على الإطلاق ما لم يُقل أو يعرض فى الرواية. إن من المسموح لنا أن نتخيل أن 
لفيليب مارلو قلبًا. وأن رصاصة يمكن أن توقفه عن النيض وبسبب ذلك فإن مارول سوف 
يخطو بحذر عندما يتم تصويب فوهة مسدس نحوه. وبالمثل فإننا عندما نستخدم التأويل 
الواقعى للعالم الروائى ذى التجسيدات الأيقونية الطبيعية. فإذا كانت هناك نتائج واضحة 
لمثل هذه الأداة فى العالم كما نعرقه, فإن من المسموح لنا أن نتخيل أنها تسود فى العالم 
الرواثى: إلا إذا نص على غير ذلك بواسطة المؤلف الفعلى للرواية. أى بسبب افتراضات 
النمط الذى تنتمى إليه الرواية. ومثلما أن «جيه كيه راولينج» تفترض أن الغربان توصّل 
البريد إلى السحرة الصغار فى سلسلة «هارى بوتر»» فإنه تقع على مسئولية شاندلر أن 
يحذرنا من عدم ضعف مارلى لكى يُسمح لنا بأن نتخيل ذلك. 
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ويمكن التجاوز عن التأويل الواقعىء فإذا افترض شاندلر أن علينا أن نتخيل أن فيليب 
ليست له نقاط ضحفه الإنسانية. فإننا سوف نعطل التأويل الواقعى ولن نكون فى حيرة 
عندما ينجى من إطلاق الرصاص المرة بعد الأخرى. وبالمثل, فإننا لن نستغرب كيفية رؤية 
الأشياء فى سلسلة «فلاش جوردون», لأنه قيل لنا إنها تعمل بهذه الطريقة وليس علينا أن 
نقلق بشأن ذلك. لكن لاحظ أنه فى تلك الحالات يمكن عدم استخدام التأويل الواقعى لأن 
الرواية تقول لنا ذلك بشكل صريح. لقد تم تقديم التليفزيون الذى يرى كل شىء فى قصة 
فلاش جوردون بشكل مباشر وصريح, وتم التأكيد لنا أنه يعمل فى هذا الكون الخاص 
بالرواية. لكن هذا ليس صحيحًا فيما يخص السارد أو العارض الروائى المتضمنء أى 
التجسيد الأيقونى الذى يحدث بشكل طبيعىء لذلك إذا كانا فى تعارض مع التأويل الواقعى 
فيما يخص التأويلات الإضافية, فإنهما يمثلان اضطرابا أصيلاً لتخيلاتنا (جوت 4 ١١؟).‏ 

وفى الحقيقة أنه لأن السارد الروائى المتضمن هو متضمن فى التعريف ذاته؛ فإنه لا 
توجد رواية تخبرنا أنها تملك ساردًا أو عارضًا روائيًا متضمنًا. أو صانع صور متضمنًا 
يحدث بشكل طبيعى. لذلك - ومن ناحية - لا يوجد سبب لدينا لكى نفترض وجود أحدهما 
على أساس الافتراض المبدثى للتأويل الواقعىء ومن ناحية أخرى إذا قيل لنا بواسطة 
صاحب نظرية أخرى إن هذه الأشياء موجودة, وحيث إنه لم يتم تعطيل التأويل الواقعى 
داخل الرواية» فإنه يمكن لنا إذن - وبقوة التأويل الواقعى- أن نتساءل إذا ما كانت الرواية 
معقولة منطقيًا عندما تنتهك هذا التأويل الواقعى. 

أى أنه إذا كانت هذه الافتراضات النظرية المتعلقة بالسارد الروائى المتضمن تفترض 
مسبقًا أو تستتبع أية عبثية - مثل أن يفترض أن حدثًا لم يسجل بينما يكون قد تم تسجيله 
- فإنه لا يمكن تفادى التناقض بالتوجه إلى فكرة أننا فى حاجة إلى تخيل ما يستتبعه 
الطرح المقترح لأنه - إذا لم يُنص على غير ذلك - يُسمع لنا بأن نتخيل أن أنواع النتائج 
المنطقية؛ والمادية. والنفسية, الخاصة بالعالم الفعلى. موجودة أيضا فى العالم الروائى. 
وبالطبع إذا كانت هذه الافتراضات «متضمنة». فإنه لم يُنص على أن نفكر بطريقة أخرى. 

وهناك اعتراض آخر على مفهوم صانع الصور الأيقونى الطبيعىء لأنه يبدو معقدًا 
تماما بالنسبة لأى متفرجء قيما عدا المشبع بالميتافيزيقا التحليلية. وكما رأينا فإن هذا 
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المفهوم يظهر من الجدل الديالكتيكى الحادء وهو مصمم لكى يميز بعض الأمثلة المضادة 
والمشكلات المحيرة التى تحدق بالسارّد أو العارض الروائى المتضمن, كلى الوجود وكلى 
المعرقة. إن هذا الميكانيزم غير محتمل حدوثه إلى حد كبير بالنسبة لمعظم المتفرجين. وهو 
ليس قابلاً لأن يكون جزءً! من العمليات التخيلية لفهم الأفلام الروائية والتى تفتقر إلى 
هذا المفهوم. 

ومع ذلك فإن الغالبية يستوعبون هذه الأفلام بنجاحء لذلك فلابد أنهم يفعلون 
ذلك بدون فائدة للعديد من الافتراضات الميتافيزيقية المطروحة حتى الآن فى النقاش 
(كارول 7* *؟). وريما إذا كان المتفرج العادى يستطيع فعل ذلك بدون مثل هذه الأشياء» 
فإن فلاسفة السينما يستطيعون ذلك أيضًا. 

مازالت هناك مشكلة بالنسبة لصانع الصور الأيقونى الطبيعى باعتباره حلاً للتعقيدات 
المثارة بواسطة السارد أو العارض المتضمنء وهى أنه حتى إذا استطعنا تخيل عملية طبيعية 
ما يمكن أن تؤدى إلى صور أحد الأفلام: فما هى العملية الطبيعية التى يمكن تصورهاء 
وتستطيع توليف (مونتاج) هذه الصور فى قصة متماسكة؟ إن صانع الصور الأيقونى 
الطبيعى لا يقدم فقط صورًا منفردة, فهذه الصور تنتظم فى سرد. وليس هناك فلاش 
جوردون يوجه صانع الصور إلى أين ينظر وبأى ترتيب. وإذا كان حتى من الممكن تصور 
الأيقونية التى تحدث بشكل طبيعى بدون الكثير من الجهد. فهل يمكن بنفس السهولة تخيل 
سرد فيلم كامل قد تم صنعه بشكل طبيعى تمامًا؟ 

إن المناصرين لمفهوم السارد أى العارض المتضمن كلى الوجود والمعرفة فيما يخص 
الأفلام الروائية. يعتبرون أن نقطة البداية بالنسبة لهم هى أنه إذا كنا نحصل على المعلومات 
البصرية حول العالم الرواثى من الفيلم» فإن هذا يدفعنا منطقيًا على أن نسأل كيف يمكننا 
الحصول عليها (ليفينسون .)١1997‏ والإجابة هى السارد الروائى المتضمن. لكن لماذا نقف 
عند هذا الحد قى بحثنا عن مصدر وأصل هذه المعلومات؟ 

من الواضح أن افتراض وسأطة سارد متضمن يمكن أن تؤدى بنا إلى أن نسأل ما قد 
يبدو أسئلة سخيفة وغير ذات علاقة. مثل كيف للسارد الروائى المتضمن أن يعلم المعلومة 
(س) عندما تقال بواسطة هذا السارد ذاته. بينما لا يعلمها أحد آخر داخل الرواية؟ ومن 


341 


أجل استباق هذه الأسئلة, فإن المدافعين عن السارد المتضمن يعلئون أن تساؤلنا حول 
الطريقة التى نعلم بها عن العالم الروائى سوف تتوقف يمجرد ظننا أن السارد المتخيل قد 
أخبرنا بالمعلومة (س). 

لكن أليس التوقف هنا متعسفا؟ كيف حدث أن المنطق أصبح فجأة بهذه السهولة؟ وإذا 
شعرنا حقا بالانقياد ونحو معرفة الطريقة التى نحصل بها على المعلومة» ألن نريد تفسيرًا 
كيف حجمع السارد المتضمن هذه المعلومة. خاصة إذا كان يتعارض مع افتراض التأويل 
الواقعى. 

ولكن إذا اتقفنا جميعًا على أن السعى وراء هذه الأسئلة يتسم بالسخف, فإن أقضل 
طريقة هى أن نوقف هذه الأسئلة قبل أن تبدأ» وذلك بالإحجام عن طرح وجود السارد أى 
العارض الروائى المتضمن. لأنه بمجرد أن نتخلص منه فإن هذه السخافات العبثية سوف 


انظر أيضًا «التفسير» (الفصل :)١5‏ «ديفيد بوردويل» (الفصل 9؟)» «تويل كارول» 
(القصل١؟).‏ 
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الإغلاق السيردى 


نويل كارول 

إذا كنا نعنى بالسرد مجرد أن نحكى أى نجسد أى حدث أو حالة من العلاقات. من 
خلال فترة معينة من الزمن؛ فإن العدد الهائل من اللقطات السينمائية, يل الكادرات الثابتة 
أيضاء تعتبر سردًا حتى لو كان فى الحد الأدنى منه فى معظم هذه الحالات. ومع ذلك؛ وفى 
معظم الصورء يقتصر مفهوم السرد على تحسيد حالات العلاقات أو الأحداث ذات الدرجة 
الأكبر من التعقيد والبناء. 

والنموذج الأوّلى لمعظم السرد يتضمن على الأقل اثنين - وفى الغالب أكثر من 
اثنين - من الأحداث أو حالات العلاقات. المرتبة زمندًا وفى علاقة سببية (حيث السببية 
قد تتضمن حالات ذهنية مثل الرغبات, والمقاصد. والدوافع). خذ مثالاً: «لقد تم تتويج 
شارلمان إمبراطورًا رومانيًا قى عام 4١ ٠‏ , واستسلمت اليابان للحلفاء بدون شروط فى 
عام .»١154©‏ إن ذلك ليس سردا بالمعنى السابق ذكره. لكن «بعد اختبار القنابل الذرية فى 
نيومكسيكو. أسقطت على هيروشيما وناجازاكى» سردء حيث إنه يتألف من ثلاثة أحداث 
يسبق الأول منها فى الزمن. وهو على علاقة سببية بالحدثين التاليين. ومعظم الأفلام - بما 
فى ذلك معظم الأفلام الروائية. واللاروائية. وحتى بعض الأفلام التجريدية - سردية 
بمعنى أنها تتضمن عددًا من الأحداث وحالات العلاقات التى تقوم فى علاقة زمنية وسببية 
مع بيعضها البعض (كارول 3١01/500١‏ ب). 
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ويمكن تصنيف السرد بشكل شديد العمومية فى تصنيفين, السرد العرضى (المكون 
من فقرات), والسرد الموحد. ويتألف السرد العرضى من سلسلة من الحلقات الصغيرة, 
ترتبط مع بعضها فى الأغلب بتكرار ظهور شخصية رئيسية, لكن دون جدوى أن تكون 
هناك علاقة سببية قوية بين إحدى القصص والقصة التالية لها. وفى العالم القديم كانت 
القصص الملحمية التى تحكى مغامرات هرقل نموذجا على السرد العرضى. مثلها مثل 
«الأوديسة», المؤلفة من قصص عن تجوال أوديسيوس, لكن إحدى هذه المغامرات - مثل 
لقائه مع العملاق ذى العين الواحدة - لا ترتبط فى علاقة سببية مع لقائه بالنساء الفاتنات 
الساحرات (السيرينيات) أو سيرسى. والسلسلة السينمائية «روكيتمان». والسلسلة 
التليقزيونية «سوبرمان». تعتبيران سردا عرضياء وكذلك معظم حلقات كوميديا الموقف. 
وأوبرا الصابون. وبرغم أنهما لا تدوران حول شخصية رئيسية واحدة أو أكثر. فإن 
مجموعة الممثلين فيه تضم عددًا كبيرًا يعاود الظهور. 

أما السرد الموحد, وكما صاغه أرسطو. فإن له «بداية». و«وسطا». و«نهاية» (أرسطو 
م وبرغم أن ذلك لا يبدو أنه يقول الكثير. فقأى شىء يمتد عبر المكان أى الزمان 
يمكن تقسيمه على هذا النحى - فإنه لا يجب ألا نفهم هذه المصطلحات بمعتاها العادى. 
فهى مصطلحات تقنية. إن أرسطو يعنى الحدث الذى يضمن إحساس الإغلاق فى نهايته 
بالنسبة للمتلقى: وهو الإحساس الملموس بأن القصة انتهت عند النقطة الصحيحة تمامًا. 
وكل ما كنا نحتاج إلى أن يروى تمت روايته؛ ولم تمض القصة على نحو أزيد من اللازم. 
إننا عرفنا أن الأمير والأميرة قد عاشا فى «تبات ونبات». لكن لم تقل لنا مغامراتهما التالية. 
فتلك ستكون مادة لقصص أخرى. 

وبالتالى فإن «البداية» هى ما يحتاج المتلقى أن يعرفه لكى يبدأ فى تتبع القصة, 
وقيها يتم تقديم المكان ومجموعة الشخصيات,ء ونعرف رغياتهم وطموحاتهم وعلاقاتهم 
وصراعاتهم وما إلى ذلك. وربما نعلم بعض الصراعات المحددة بينهم, مثلما نشهد العداوة 
بين أخيل وأجا ممنون عند بداية فيلم فولفجانج بيترسين «طروادة» (4 ١‏ ١؟).‏ وتزودنا 
البداية بشكل خاص بالخلفية التى نحتناجها لكى نفهم ونتتبع ما يحدث بعد ذلك. 
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وفى العادة يبدأ الفيلم بلقطة تأسيسية تصور حالة العلاقات. وتخيرنا أين ومتى 
تدور القصة, ثم نقابل عددًا من الشخصيات. وتحدث بعض التغيرات التى تتطلب أفعالاً 
وردود أفعال. إن هيلين تهرب سرًا مع باريس إلى طروادة؛ وذلك التعقيد يولد رد فعل, 
وتتكون تحالف بين القوات الإغريقية المختلفة لشن الحرب. ومع هذه التعقيدات ندخل إلى 
وسط السرد. والذى ينتهى عندما يتم حل المشكلة الناشئة عن هذه التعقيدات» ويجاب على 
أسئلة مثل من الذى سوف ينتصر؟ ومن سوف يموت؟ 

إن السرد من هذا النوع سرد موحد حيث إن كل جزء يؤدى بنعومة إلى الجزء التالى. 
وفى ضوء الموقف والشخصيات المشتركة فيهء فإن التغير أو التعقيد بسبب مشكلات 
محددة يجب حلها وأسئلة تجب الإجابة عنهاء ويمضى ذلك كله فى مزيد من التعقيد تدريجيًا 
حتى يحل فى النهاية بفعل الشخصيات, وعندما تتم الإجابة على الأسئلة الرئيسية - عند 
ذلك بالضيط - تنتهى القصة ( برغم أنه قد يوجد أيضًا تذييل قصير). وذلك سرد موحد 
لأنه يظهر متماسكا تمامًا من خلال منطق الأسئلة والإجابات. 

وبالطبع ففى معظم أفلام هوليوود توجد أكثر من قصة واحدة فى الفيلم - قد 
تكون هناك مشكلة يجب أن تحل (جيمس بوند) فى فيلم «كازينو رويال» (5* ١؟)‏ يجب 
أن يحاصر المقامر تاجر السلاح العالمى). وقد تكون هناك أيضًا حبكة فرعية رومانسية 
حول جيمس بوند وشريكته الجميلة (بوردويل وآخرون. .)١145‏ ومع ذلك, فإن هاتين 
القصتين تتشابكان فى العادة بحيث تسهم القصة الرومانسية فى حل المشكلة. وبالفعل, 
يقال إن نحو *1 فى المائة من أفلام هوليوود الكلاسيكية تقدم مثل هذا البناء (بوردويل 
وآخرون. 1586). 

ونظرية أرسطو عن السرد الموحد أثرت فى الطريقة التى يبنى بها كتّاب السيناريو 
قصصهم. ولقد كتب سيد فيلد )١1994(‏ دليلاً مفيدًا لكتابة السيناريو السائدة. وفيه قسّم 
السيناريو إلى ثلاثة أجزاء أو «فصول». البداية (عادة يمثل 3 قى المائثة من الفيلم): ثم 
المواجهة (عادة ٠“‏ فى الماثة من الفيلم). والحل (55 فى المائة. أى ما يتبقى من الفصلين 
السابقين), وبين كل فصل وآخر نقطة تحول. ويعتقد بول جوزيف جولينو (5* ١؟)‏ أن 
جماهيرية وشهرة كتابٍ سيد فيلد كان لهما تأثير كبير فى فكرة أن الفيلم الهوليوودى «بناء 
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من ثلاثة فصول». برغم أن المخرج الدنماركى إيربان جاد كان يقترح على صناع الأفلام 
بناء أعمالهم فى فصولء وذلك فى وقت مبكر من عام 15317 (بوردويل 8' 7 7). 

وقام آخرون بتنقيح بناء الثلاثة فصول. دون دحض للبناء الأرسطىء وإنما من خلال 
الوصف الأكثر وضوحًا للأساس الذى تتماسك فيه أجزاء القصة كما تصورها أرسطو. 
على سبيل المثال ترى كريستين طومسون )١19135(‏ أربعة قصول. بينما يقول فيلد إنها 
ثلاثة. وتقسيم طومسون يتضمن الموقف الأساسى. والتعقيد. والتطور. والذروة؛ بينما 
يصف ديفيد بوردويل )١1540(‏ الحبكة الهوليوودية الكلاسيكية كبناء أسطورى ذى ستة 
أجزاء: مدخل للمكان والشخصيات. تفسير العلاقات, تعقيد الموقف. ما يتلو ذلك من 
أحداث, النتيجة, النهاية. لكن برغم تفاوت التقسيم وعد الأجزاء؛ فإنه يمكن القول بأن كل 
هؤلاء المؤلفين ينتمون إلى مدرسة أرسطوء وهم لا يتناقضون مع كتابه «فن الشعر»؛ بقدر 
ما يوضحون العناصر المترابطة فى علاقاتها بين بعضها البعض لكى يكون السرد موحدًا. 

والأفلام التى تأخذ الشكل الأرسطى لا تكون فقط موحدة فى بنائهاء بل إنها تبدو 
كقطعة واحدة. أى أنه - وكما ذكرنا سابقًا - عندما تنزل لوحة «النهاية» على الشاشة: أو 
عندما تبدأ أسماء المشاركين فى النزول من أسفل الشاشة وتتحرك إلى أعلى على النحو 
الذى أصبح شائعًا اليوم. يكون لدى المتفرج شعور قوى بأن الفيلم انتهى واكتمل. وعلى 
عكس السرد العرضى الذى يبدو كما لى أنه مستمر بلا نهاية؛ فإن السرد الموحد يبدى أنه 
انتهى تماما عند النقطة التى بنتهى عندهاء مثل مقطوعة «السونيت» التى تنتهى عند الكلمة 
الملائمة تمامّاء أو الأغنية التى تنتهى عند النغمة الصحيحة تمامًا. وفى حين يعطى السرد 
العرضى مظهر المجموعة المتنوعة من المغامرات؛ التى يمكن حذف بعضها دون أن تشعر 
أن هناك شيئًا غائيًا فى مجمل القصة. فإن السرد الموحد يترك فينا اتطياعًا لكل متكامل 
لا ممع تعتل أعذاق عن يككنيا. ولا ملعن طلقا جزل مكهاء ينون اسان لمشو 
الملموس. مرة أخرىء فإن هذا النوع من السرد يولد إحساسًا قويًا بالإغلاق السردىء وبأن 
كل العناصر التى تفاعلت مع بعضها فى القصة قد اكتملت ووصلت إلى نهاية. 

وهذا لا يعنى أن الإغلاق السردى عامل غريب تمامًا على السرد العرضىء إذ يمكن أن 
تكون هناك خاتمة لكل حلقة. حيث تشعر مثلاً أن البطل فى كل حلقة قد أتم عند نهايتها المهمة 
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المنوطة به. وبالطبع. وفى بعض السرد العرضى - مثل المسلسلات السينمائية التى تتركك 
فى نهاية كل حلقة فى موقف معلقء فإن إغلاق كل مغامرة يمكن أن يؤجل إلى بداية الحلقة 
التالية» لضمان عودة المتفرج فى الأسبوع التالى لكى يكتشف الطريقة التى استطاعت بها 
البطلة الهرب من مصير أسوأ من الموت. ولكن - وفى الوقت ذاته - فإن حلقات السرد 
العرضى المعقد - كما يحدث قى أوبرا الصابون ذات الخطوط السردية العديدة - يصبح 
السرد شديد التعقيد بحيث يصعب إغلاقه. وإذا كان على الحلقات أن ينتهى بثهاء فإنها 
تترك الجمهور معلقاء كما حدث فى المسلسل التليفزيونى «عائلة سوبرانو» الذى استخدم 
أسلوب التشويق الزائد عند خاتمة موسمه الأخير. 

وبشكل آخرء يلعب الإغلاق السردى دورًا فى تجربتنا مع العديد من سرد الأفلام التى 
نراهاء سواء السرد العرضى أو السرد الموحد. وكما سوف نرىء فإن الإغلاق السردى 
ليس سمة عامة فى الأفلام الروائية, وقد تكون لصانعى الأفلام أسباب مهمة للتخلى عن 
الإغلاق السردى. ومع ذلك فإن من المنطقى القول بأن معظم الأفلام تطمح إلى بث إحساس 
النهاية فى المتفرجين. 

وكما أشرنا سابقاء فإننا نشعر بإحساس النهاية بقولنا حول فيلم إنه «ملم عناصر 
القصة». أو أنه «ربط كل النهايات المفككة», لكن هل يمكننا أن نستخدم عبارات أقل مجازية؟ 
هل يمكننا أن نفسر الأبنية السردية فى الفيلمء والتى تفسر هذه الانطباعات؟ 

وفى هذا المجالء يأتى اقتراح مهم من مقالة ديفيد هيوم «عن التراجيديا» (19155), 
حيث كتب: 

«لى كانت لديك أية نية فى التأثير بقوة فى شخص ما بسرد أى حدث. فإن أفضل 
طريقة لزيادة تأثيره هى أن تؤخر ببراعة فنية إخباره عنه . وتثير فيه أولاً الفضول والتطلع 
بصبر نافذ قبل أن تخبره بالسر» (هيوم. /159). 

أى أن هيوم يقترح الطريقة التى يستحوذ فيها السرد على اهتمام المتلقى: بحيث 
تثير فيه الفضول حول ما سوف يحدث بعد ذلك: وهو يطلق على ما يرد المتلقى أن يعرفه 
اسم «السر». كما أن رولان بارت يناقش ما يسميه «الشفرة التأويلية». ويطلق عليها «اللغز» 
(بارت 191/4. ص 8١-١؟).‏ وبالنسبة لنا يمكن أن نستخدم مصطلحات أقل ضخامة. 
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ونقول ببساطة: إن ما كان يفكر فيه هيوم هو أن القصة تستحوذ على اهتمامنا - عادة دون 
مقاومة - بأن تقدم لنا «أسئلة» نريد الإجابة عنها - أسئلة يعدنا السرد ضمنيًا بأن يجيب 
عنهاء ونتوقع أنه سوف يجاب عليها. وكان هيوم بالطبع يقدم نصيحة لكتاب المسرحيات, 
لكن كتاب السيناريوهات قبلوها على نحو أكثر قوة. 

ما علاقة ذلك بالتسبب فى الشعور بالإغلاق السردى؟ سوف يحدث الإغلاق عندما 
يجاب عن كل الأسئلة المهمة المطروحة التى قدمها السرد. وعلى سبيل المثال: تذكر تلك 
الحبكة الأساسية (فى نمط أفلام الكوميديا الرومانسية - المترجم). الفتى يقايل الفتاة 
وينجذبان إلى بعضهما.ء ثم يظهر زير نساء لزج يريد إغواء الفتاة - فهل سوف يستطيع 
الفتى. الكشف عن حقيقة خصمه ويستعيد فتاته؟ إن هذا هو ما يريد المتفرج أن يعرفه. 
وفى النهاية يحصل الفتى على الفتاة. النهاية. الإغلاق السردى. 

إن الفيلم لا يعضى بعد ذلك لكى يحكى لنا كيف قام الفتى والفتاة بالتأمين على 
سيارتهما مثلاً. لأن ذلك لم يكن جزءًا من القصة. أى أنه سواء قاما بالتأمين أم لا فإن هذا 
ليس سؤالاً أثار الفيلم فضولنا بشأنه. وإذا أضيفت مثل هذه الفقرة فإن إحساس الإغلاق 
السردى سوف يكون مخففقاء ولن يجعلنا الفيلم نشعر أنه انتهى عند النقطة الصحيحة. 
توف فيد مفككاء وبيوف يمعن لفن تكهاوز التقطة الغو وصيل عندها الإأخلاق السودى. 

ومع ذلك؛ وإذا أسسنا وجود العائلة السعيدة؛ ثم يتم اختطاف طفلهما الحبيب» فإن 
المتقرج سوف يريد أن يعرف إذا ما كان سوف يتم إنقاذ الطفل. والتعقيدات التى سوف 
تتكشف سوف تسهم فى الإبقاء على السؤال أو الإجاية عنه. الفيلم سوف ينتهى إذن عندما 
يجاب على هذا السؤال بطريقة أى بأخرى. افترض مثلاً - وكما يحدث عادة - أننا علمنا 
أن الطفل أنقذ» فإن إحساس الإغلاق السردى سوف يتطايق مع هذا الكشف. وفى أفلام 
التشويق المعتادة. سوف نشعر بخيبة الأمل - وليس بالإغلاق السردى - إن لم تكن الإجابة 
وشيكة, وإذا استمر الفيلم لكى يحكى لنا أن الطفل تلقى تطعيمًا ضد الأنفلونزاء فسوف 
نشعر أن السرد يمضى إلى نهاية لا علاقة لها بالمقدمات, حيث إن تلقّى الطفل تطعيمًا ليس 
جزءً! من القصة, وليس من الأسئلة التى قدمت بقوة لكى تستحوذ على اهتمامنا باعتبارنا 
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متفرجين. لذلك إذا أضيف مشهد التطعيم هذاء فإننا لا نلملم خيوط القصة, وسوف تحل 
نهاية مفككة. 

ومن المأمول أن هذه المناقشة حول الإغلاق السردى فى السرد الموحد سوف تكشف 
عن مصدر رئيسى للإحساس بالاكتمال والاتساق الواضحين فى هذا النوع من السرد. 
والذى تنتمى له معظم الأفلام. وهذا المصدر هو ما يمكن أن نطلق عليه «منطق السؤال 
والإؤجاية». والذى يستخدم فى نوع من السرد الموحد. إن هذا هو السرد الذى يمضى 
بتوليد الأسئلة؛ التى يستمر السرد لكى يجيب عنهاء ويتم الحصول على الإغلاق السردى 
عندما يجاب على كل الأسئلة التى اختار الفيلم أن يقدمها لنا. ويمكن التأكيد على هذه 
القرضية إذا أوقفنا الفيلم عند بداية البكرة الأخيرة. وسوف يشعر الجمهور بالضيق 
ويثورون ويطلبون معرقة إذا ما كان الطقل قد أنقذ, إنهم بريدون الإغلاق السردى. 

إن السرد القائم على منطق السؤال لا يعطى للفيلم فققط إحساس الاكتمال والنهاية, 
لكن الشبكة المتطورة من الأسئلة والإجابات تجعل الفيلم متماسكا ومتسقًا. أى أن المشاهد 
مرتبطة بيعضها بمجموعة من الأسئلة والإجابات. 

وفى العادة يبدأ الفيلم بالإجابة عن نوع الأسئلة التى نسألها تلقائيًا عندما ندخل إلى 
موقف روائى. بأننا بشكل متضمن نريد أن نعرف أين ومتى يدور الحدث؛ ومن هم هؤلاء 
الأشخاصء وماذا يريدون. ولماذا يتصرفون على هذا النحوى. والبداية النمطية للأفلام 
سوف تجيب عن هذه الأسئلة الأساسية؛ على الأقل لكى تعطينا المعلومات الكافية لكى نفهم 
الأسئلة التالية التى سوف تثيرها التغيرات التالية فى المواقف والعلاقات التى بدأ الفيلم 
بهاء وما ينتج عن ذلك من تعقيدات. 

إن بعض المشاهد تقوم ببساطة بطرح أسئلة يجاب عنها فيما بعد فى المشاهد التالية. 
وفى الأفلام الأمريكية الأولى التى كانت تتألف من لقطتين. وتدور حول قصص اختطاف 
الأطفال. كانت اللقطة الأولى تصور اختطاف الطفل ويذلك تثير السؤال خول ما إذا كان 
سوف يتم إنقاذه. وفى اللقطة التالية يجاب عن السؤالء حيث يتم إنقاذ الطفل من قبضة 
مهاجرين نمطيين داكنى البشرة من شرق وجنوب أوربا. 
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وفى الأفلام الأكثر تعقيدًاء كانت المشاهد تقوم بالوظيفة التى نصح بها هيوم؛ بتأجيل 
إعطاء الإجابات عن الأسئلة. وقد يكون ذلك ناتجا عن مشهد تال يجيب إجابة جزئية عن 
سؤال يظل مستمرًا. وعلى سبيل المثال. وبمجرد أن نعرف أن الطفل قد تم اختطافه. فإن 
جزءً! مما نريد أن نعرفه - أن لم نكن قد شهدنا عملية الاختطاف ذاتها - هو «من قام 
بذلك». وقد يجاب جزئيًا عن هذا السؤال عندما نعلم أن من قام بالاختطاف امرأة تعرج, 
لكن من هى بالذات فإن ذلك يظل سؤالاً ينتظر إجابة. 

وبالمثل. فإن مشهدًا لاحقًا يمكن أن يطيل سؤالاً سابقًا بالحفاظ على السؤال معلقا. 
وعلى سبيل المثال: قد يهرب سجين من القبض عليه فى أحد المشاهدء وبالتالى سوف يعيد 
السؤال حول إذا ما كان سوف يتم القبض عليه فى المشهد التالى أى فى مشهد لاحق. أو قد 
يهرب قتلة مضاصى الدماء من عرين دراكيولاء لكنه يحول نفسه إلى خفاش ويطير بعيدًاء 
ليتركنا حائرين حول إذا ما كانوا سوف يمسكون به فى يوم آخر. 

وى فقن الأحيان عندما تجيب المشاهد عن أحد أسئلتناء فإنها تطرح سؤالاً آخر 
مكانه. وعندما يحاصر كنج كونج فى جزيرة سكالء فإن ما يدور فى ذهن المتفرجين هو 
ماذا ينوى كارل دينهام أن يصنع معه. ويمكن بالطبع تأسيس شخصيات وقوى ومواقف 
جديدة عند أية نقطة من مادة القصة. لتولد أسئلة جديدة تبحث عن إجابة, عندما تتفاعل مع 
ما سبق تقديمه عن عالم القصة حتى تلك النقطة. 

إن المشهد فى السرد القائم على منطق الأسئلة والإجابات يقوم يوظيفة طرح الأسئلة 
أو الإجابة عنهاء والإجابة الجزئية عن الأسئلة, وتكرار طرح الأسئلة. والإجابة عن بعض 
الأسئلة بطريقة تفتح أسئلة أخرى. ولأن المشاهد ترتبط مع بعضها بهذه الشبكة من 
الأسئلة والإجابات, فإن السرد الموحد يعطى مظهر التماسك والاتساق» إن كل شىء يبدو 
منسجمًا ومتلائمًا مع شبكة الأسئلة والإجابات. ش 

والأسئلة والإجابات التى تجمع عناصر سرد فيلم تأتى عادة بدرجات متفاوتة من 
الأهمية, ولكى نبسط الأمر فإننا سوف نصنع هذا النوع من التمييزء هناك أولاً «الأسئلة 
الكبرى الرئيسية», وتتضمن السؤال الذى يسيطر على الفيلم بشكل عام من بدايته 
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إلى نهايته. هل سوف يستطيع الفتى أن يفوز بالفتاة؟ هل سوف تنجو القرية فى فيلم 
«الساموراى السبعة» (955١)؟‏ 

وبالطبع قد يكون للفيلم أكثر من سؤال كبير رئيسى واحد هناك فى فيلم ياستر 
كيتون «الجنرال» (1971) العديد من مثل هذه الأسئلة. وهى تتضمن الآتى: هل سوف 
ينجح ويل جونى فى الالتحاق بالجيش الجنوبى؟ هل سوف يستطيع إصلاح العقار الذى 
يحمل اسم «الجنرال»؟ هل سوف يستطيع إنقاذ حبيبته أنابيل لى؟ هل سوف يستطيع 
تحذير الكونفيدراليين من هجوم الاتحاديين فى الوقت الملائم؟ إنها أسئلة كبرى متداخلة 
ومتزاحمة تحافظ على انتباهنا الكامل تجاه القصة, متوقعين أن تكون هناك إجابات. 
وعندما نحصل على هذه الإجاياتء ينتهى الفيلم بنجاح. إتنا لا نسأل ماذا سوف يقعل 
جونى بعد الحرب الأهلية. لأن ذلك ليس من الأسئلة الكبرى الرئيسية التى دعانا الفيلم 
إلى أن نضعها فى اعتبارنا. وعندما تتم الإجابة عن كل الأسئلة الكبرى الرئيسية فى 
سرد موحد لفيلم؛ يتحقق الإغلاق السردى عادة, ونشعر أن الفيلم أصبح كاملاً ومكتملاً 
(كارول /ا* ٠١‏ أ). 

ومع ذلك فإن الأفلام لا يوحدها فقط الأسئلة الكيرى الرئيسية أو المسيطرة. فهناك 
أسكلة أكثر تحديدًا تتطلب اقتراح إجابات فى مجال محدد. فى أحد المشاهد «الجترال», 
يكوّم الاتحاديون مخلفات على قضبان القطار لمنع جونى من الوصول إلى هدفه. وهو ما 
سوف يثير السؤال حول ما إذا كان ذلك سوف يعوق جونى فى المشهد التالى, الذى سوف 
يجيب بالطبع عن هذا السؤالء ليستمر جونى فى طريقه. 

يمكننا أن نطلق على هذه الشبكات المحددة من الأسئلة والإجابات «الأسئلة الصغرى» 
و«الإجابات الصغرى», وهى بشكل عام تجعل سلسلة المشاهد متماسكة معًا فى كل جزء 
من أجزاء الفيلم» فى الوقت الذى تشد فيه انتباهنا. وعلاوة على ذلك فإن هذه الأسئلة 
والإجابات الصغرى خاضعة فى ترتيب الأهمية للأسئلة الكبرى التى تبث الحياة فى 
السرد. وعلى سبيل المثال فإن شبكة السؤال و أو الجواب التى تتضمن احتمال تعويق 
جونى تعطى معلومة حول اتجاه إجابة الأسئلة الكبرى الرئيسية حول إذا ما كان سوف 
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ينقذ القطار. والحبيبة» والفيدراليين. وإذا ما كان فى النهاية سوف يفوز بالبدلة العسكرية 
ويلتحق بالجيش. 

وأخيراء تجب إضافة أبنية تقوم على منطق السؤال والإجابة ليست شبكات كبرى 
أى صغرى من الأسئلة والإجابات. أن تلك مركبات من السؤال أو الإجابة تمتد فى أجزاء 
كبيرة من الفيلم» ولكن ليس فى الفيلم كله. وعلى سبيل المثال هناك سؤال حول ما سوف 
يحدث لماريون فى فيلم ألفريد هيتشكوك «سايكوه .)١157“(‏ وهذا السؤال يسيطر على 
افتتاحية الفيلم, لكن تتم الإجابة عنه بمجرد أن يقتلها نورمان بيتس. إن الأسئلة الكبرى 
حول مصيرها تشكل جزء! كبيرًا من الفيلم. لكن ليس الفيلم كله. فبمجرد أن تموت طعنًا فى 
مشهد الحمامء تحل مكان الأسئلة حول مصيرها أسئلة حول إذا ما كان سوف يتم اكتشاف 
مصرعها وقاتلها. ولأن السؤال حول ماريون استمر عبر عدة أسثلة وإجابات صغرى - 
مثل: هل سوف يستجوبها الشرطى ذو المظهر الفضولي؟ - فإن ذلك يعتبر بناء كبيرّاء 
لكنه لأنه لا يمتد عبر الفيلم كله فإنه ليس بناء كبيرًا رئيسيًا ومسيطرًا. إنه لا يتطلب إغلاقًا 
سرديًاء فالإجابة عن الأسئلة الكبرى الرئيسية هى ما تتطلب الإغلاق السردى. وبرغم أننى 
أتحدث عن البناء السردى للأقلام من خلال مصطلحات منطق السؤال والإجابة: فإن قسم 
العرض فى السرد يتعلق بشكل مهم بالترتيب الزمنى للأحداث التى يصورها الفيلم. إن 
الأحداث فى الفيلم تحدث قبل وبعد بعضها البعضء أو فى تزامن مع يعضها البعض, ولا 
يحتاج تعاقب الأحداث إلى أن تمضى فى هذه الحركة الخطية إلى الأمام؛ ققد يكون هناك 
فلاش باك. أى فلاش فورورد. 

ومن الحقيقى حول السرد أن زمن رواية أو قص الحكاية (يطلق عليها أحيانًا 
«المعالجة» أو الحبكة») لا يحتاج إلى أن يتبع نظام تعاقب الأحداث كما تحدث فى عالم 
«الحدوتة»(تشاتمان 1978,/ بوردويل 8* ١؟).,‏ وهذا ينطبق على الأفلام لأنها نوع من 
السرد الروائى. وبرغم أن القصة تروى بطريقة تتعاقب فيها الأحداث: حيث تتحرك إلى 
الأمام فى زمان متصل منذ عناوين البداية إلى عناوين النهاية. فإن الأحداث التى تشكل 
الحدوتة فى عالم القصة لا تحتاج إلى تعرض بشكل متعاقب فى عالم المتفرجين, خارج 
العالم الروائي. يبدأ فيلم ميلدريد بيرس )١1945(‏ فى الزمن المضارع من عالم القصة؛ حيث 
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يلقى رجل مصرعه بالرصاص. ثم يتحرك الفيلم عائدا فى زمن الرواية. أى فى فلاش ياك. 
لكى يجيب عن الأسئلة حول من أطلق الرصاص على الرجل ولماذا. 

وبالمئل. فى فيلم «الراكب المتمهل» .)١1519(‏ يقفز الفيلم إلى المستقبل فى فلاش 
فورورد لصورة لدراجة نارية تحترق. لكى يثير السؤال حول من سوف يموت. أو إذا كان 
هناك فلاش فورورد إلى لقطة لبيتوليا وهى ترمى شيئًا من نافذة الدكان: فإن ذلك يدفعنا 
إلى أن نسأل «لماذا؟». وحتى لو كان الترتيب الزمنى للسرد هو المستوى من بناء الحبكة. 
المختلف عن لبناء الذى يعتمد على منطق السؤال والجوابء فإن هذا لا ينفى العلاقة. حيث 
إن التلاعب بالزمن عن طريق معالجة السرد سوف يكون فى خدمة تقديم أنواع الأسئلة 
والإجابات التى تسهم فى الإغلاق السردى. 

وبالمثل. فإن انقطاعات تدفق السرد إلى الأمام. ولحظات حلم الشخصيات التى توقف 
الزمن, كما فى فيلم «بيلى الكذاب» )١19717(‏ و«لورد جيم» )١1933(‏ و«محل الرهوتات» 
»)١1974(‏ هذه اللحظات تقدم الإجابة على الأسئلة فى السرد. والمتعلقة فى الأغلب برغبات 
الشخصيات. وبذلك قإنها يمكن أن تخدم بناء الإنفلات السردى من خلال الكشف عن 
أعماق رغبات هذه الشخصيات. بطريقة تدعونا إلى التساؤل حول إذا ما كانت هذه الرغبات 
سوف تتحقق أم لا. 

قد أكون قد أوحيت بشكل غير مقصود أن كل الأقلام التى تصور سلسلة من الأحداث 
فى الزمن تتضمن إغلاقا سرديًاء لكن ذلك هو ما لم أقصده. ليس فقط لأن بعض الأفلام 
تقدم إغلاقا سرديًا على نحى أخرق, ولكن لأن هناك أيضًا أشياء مثل الأفلام المنزلية تعرض 
أحدائًا مهمة فى حياة العائلة - أعياد الميلاد. الإجازات. حفلات الزفاف... إلخ - فى ترتيب 
زمنى كما حدثت فى الواقع», ومع ذلك فإنه لا يتم اعتبارها سرداء وإنما وقائع , لذلك فإنها 
لاتملك إغلاقًا سرديًا (كارول ٠ ١‏ *؟). وبالإضافة إلى ذلك. فإن هناك أعمالاً سردية بالمعنى 
الكامل للكلمة. مثل حلقات «مخاطر بولين», تتفادى الإغلاق السردى فى نهاية كل حلقة 
إعدادا للحلقة التالية. 

وعلاوة على ذلك؛ فإن هناك سردا موحدا يتخلى عن الإغلاق السردى على مستوى 
تصوير الأحداث والأقعال فى عالم القصة. لكى يحقق وحدة على مستوى أعلى من المعنى 
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والمغزى. وعلى سبيل المثال فى نهاية القيلم المهم «راشومون» .)١159٠(‏ لا يقول لنا أكيرا 
ا و و الوجود وكلية المعرفة ماذا حدث حقًا عندما التقى قاطع 
الطريق والزوج والزوجة فى الغابة. إن أسئلتنا حول مأ حدث حقيقة فى عالم القصة تبقى 
بلا إجابة. ولكن بطريقة تجعلنا نسأل حول دوافع أو مقاصد كيروساوا الفنية فى حجب 
هذه المعلومات عنا. 

أى أن التخلى المقصود عن الإغلاق السردى على مستوى الفعل فى القصة يدفعنا 
إلى محاولة تفسير مغزى هذا القرار من جانب كيروساوا. إنه يشجع ما يمكن أن نسميه 
«الارتقاء التفسيرى». ما الذى يحاول كيروساو! توصيله بذلك الهدم الواضح لنموذج 
منطق شبكة الأسئلة والإجابات؟ وبمجرد أن نرتقى إلى هذا المستوى من التفسيرء فإن 
المتفرج المتأمل سوف يقهم أن تيمة «راشومون» هى الإيحاء بأن معرفتنا مستمدة من 
المنظور الذى نرى به العالم. وهو ما يستدعى إغلاقًا تفسيريًا وليس إغلاقا سربيًا. 

وبالمثل فى فيلم «المغامرة» .)١157(‏ يبدى ببساطة أن مايكل أنجلى أنطونيونى 
يتجاهل السؤال حول لماذا اختفت الشخصية التى قامت بدورها ليا ميسارى, لأنه يريد 
من المتفرج أن يصل إلى مغزى أبعد من مجرد سرد القصة. مثل التلميح إلى اللامعنى 
الوجودى فى الحياة المعاصرة. وهو اكتشاف لا يتأتى - مثلما تفعل الأفلام ذات السرد 
الموحد - من خلال الإجابات الواضحة عن كل الأسئلة. 

وهناك بالطبع أهداف أخرى قد تدفع صانعى الأفلام إلى امتناع عن تقديم الإغلاق 
السردى على مستوى القصة. فقد يكون ذلك لدعم الوحدة التعبيرية للفيلم. إننا لا نعلم 
أبرًا إذا ما كانت إيرينا فى «لعنة الناس القطط» )١544(‏ شبمًا أم إسقاطا نفسيًا. وهو 
ما يساهم فى الإحساس الغريب والغامض الذى يبثه الفيلم. وعلاوة على ذلك فإن أفلامًا 
واقعية مثل «أماركورو« (1977) تخفف عادة من قبضة منطق السؤال والإجابة لليناء 
السردىء لكى تبدو أكثر «شبهيًا بالحياة». وتخترع إيقاعًا أقرب إلى تدفق الحياة اليومية 
والأحداث التى ليس لها هدف محدد., على النقيض من السير الحثيث إلى الأمام قى السرد 
القائم على منطق السؤال والإجابة. 


د33 


وعلاوة على ذلك. فإن الأفلام التى تتأمل تقنيات السينما ذاتهاء مثل «العام الماضى 
فى مارينباد» ,)١191١1(‏ تطرح أسئلة عصية على الإجابة أى ترفض الأفلام إجابتها. لكى 
تجعل المتفرج يتأمل فى الطريقة التى تكشف بها هذه الإستراتيجية عن الدرجة التى نتوقع 
بها فى العادة إجابات عن الأسئلة التى يثيرها السرد فينا. وعادة ما تكون هذه الأسئلة 
ضمنية, برغم أنها تشكل الطريقة التى نتتبع بها الأفلام فى محاولة لأن نفهمها. والتجارب 
الحداثية مثل «العام الماضى فى مارينباد» - على النقيض- تحمل تلك العملية الضمنية من 
تشكيل الأسئلة إلى السطح» حيث يمكن للمتفرج الطموح أن يلقى ضوءً! كاشفًا على الطريقة 
المعتادة لاستيعاب الأفلام وفهمها. 

وهكذاء ليس كل صناع الأفلام يقصدون إلى إغلاق سردى, ولا يستخدمون السرد 
القائم على متطق السؤال والإجابة فى حده الطبيعى الكامل. ومع ذلك فإن أكثر صناع 
الأفلام يفعلون ذلك. بمن فيهم صناع الأفلام التسجيلية والأفلام الروائية التليفزيونية. 
وذلك عامل مهم يساهم فى الوضوح الفائق الذى تملكه الأفلام. على النقيض خاصة من 
حياتنا اليومية المفككة والمتقطعة. وبهذه الطريقة, فإن السرد القائم على منطق السؤال 
والإجاية؛ والإغلاق الذى يجلبه إلى السرد الموحد. عنصر مهم فى تفسير قوة الأفلام. 
وكما بدأ علماء الأعصاب فى الإثبات» فإن المخ يفضل الوضوح, بفضل التمييز الحاد بين 
الأسود والأبيض, والخير والشر. وفى هذا المجال: فإن نوع الوضوح المرتيط بالسرد 
القائم على منطق السؤال والإجابة - والذى يمثل النوع الأكثر شيوعًا فى الأفلام - هو 
النوع الذى يرغب فيه المخ بشدة. 

بل إنه حتى الأفلام التى تتجنب التأثير الكامل للسرد القائم على منطق السؤال 
والإجابة. وتتخلى عن الإغلاق السردىء تستخدم ذلك أحيانًا بشكل غير مباشر. حيث إن 
تفادى الإغلاق السردى - ويبدى أن ذلك مقصود - قد يدفع المتفرج إلى أن يسأل ملاذا؟». 
وقد يؤدى هذا إلى مزيد من تذوق الفيلم من خلال سمات التعبير والجماليات والموضوع 
والمغزى والتفسير. 

وبرغم أنه ليس كل السرد أفلامًاء وليست كل الأفلام سردًا روائيّاء فإن السرد والفيلم 
تلاقيا حتى إنه يمكن القول إنهما تزوجا زواجًا عرفيًاء لذلك فإنه لا توجد فلسفة كاملة 
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للسينما لا تضع فى اعتبارها السرد السينمائى؛ وأبنيته المتكررة. مثل السرد والإغلاق 
اللذين يعتمدان على منطق السؤال والإجاية. 
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انظر أيضًا «ديقيد بوردويل» (القصل 59؟).: «نويل كارول» (الفصل ١5؟),‏ «السرد 
الرواثى» (الفصل 18). 
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الأنطولوجيا 


ديفيد ديفيز 

ما الشىء الذى يسمى «فيلمًا»؟ وما نوع الشىء الذى يسمى «صورة فوتوغرافية»؟ 
لقد تأثر الفلاسفة الذين انشغلوا بتأمل هذه الأمور بشكل عام بالاعتبارات التالية. إن تذوق 
عمل فنى أو ثقافى يتطلب على الأقل تفاعلاً من نوع ما يقوم على الخبرة مع نموذج من هذا 
العمل. حيث إِنَّ بعض أو كل السمات التى تؤشر فى تذوقه تبدى عندئذ واضحة للمتلقى. 
وفى حالة التصوير التشكيلى, يكون المطلوب هو تلقى مصحوب بالخيرة لشيء مادى محدد 
موضوع فى زمن محدد فى معرض أو متحف محدد. وهذا يجعل من الممكن تحديد العمل 
ذاته من خلال هذا الشىء. ومع ذلك وفى حالة الفيلم أو الصورة الفوتوغرافية» يبدو أن 
#ناك العديد من الأماكن المختلفة - فى زمن محدد - يمكن فيها أن نتلقى مع الخبرة بالعمل 
أى الشىء الفنى. بطريقة ضرورية للتذوق. قد تكون تشاهد قيلم «المواطن كين», أو تنظر إلى 
صورة فوتوغراقية التقطتها دايان آربوس؛ فى لوس أنجلوسء فى ذات الوقت الذى أكون 
ثنة أشاهد الفيلم ذاته أو انظر إلى الصورة الفوتوغرافية ذاتها فى لندن. وفى هذا المجال. 
تبدى الأفلام والصور الفوتوغرافية مشابهة للأعمال الموسيقية والأدبية. إن تذوق عمل 
موسيقى يتطلب سماعه وهو يُعزف. وتذوق عمل أدبى يتطلب قراءته, لكن الناس فى أماكن 
مختلفة. والمشغولين بأشياء أو أحداث مختلفة. يمكن لهم فى وقت واحد أن يكون لهم اللقاء 
ذو الخيرة مر عمل مولسيقي أ واد شحدد: 
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إذن فالأفلام والصور الفوتوغرافية تشبه الأعمال الأدبية والموسيقية. فى أن لها 
نماذج متعددة. ومثل هذه الأشياء يتم التفكير فيها بشكل طبيعى باعتبارها أنواعًا أو أنماطًا. 
إن كلمة «كلب» لها ثلاثة حروف أو علامات (أو معطيات). والكلب «الوولف» مثلاً نوع من 
الكلاب قد يكون لدى جارى نموذج منهء إذن فمن المفترض أن «المواطن كين» )19551١(‏ هو 
نمط أو نوع تكون نماذجه هى الكيانات التى يتلقاها المتفرجون عند تذوقهم للفيلم. وإذا كان 
الأمر كذلك, فإن قهمنا الأونطولوجى للسينما يتطلب مزيدًا من التوضيح ما النمط أو النوع 
العام الذى ينتمى إليه «المواطن كين». وإذا كان «الوولف» نمط من «الكلب». ما هو تمط 
شىء مثل فيلم «المواطن كين»؟ إن الإجابة عن هذا السؤال يجب أن تساعدنا فى الإجابة عن 
مزيد من الأسئلة الأونطولوجية حول الأفلام: كيف يمكن تمييز السمات الفردية للأفلام: 
أى متى نجد نموذجين للفيلم ذاته؛ ومتى نجد نماذج من فيلمين مختلفين؟ 

وعندما نسأل «ما أنماط أو أنواع الأفلام أو الصور الفوتوغرافية؟». فإتنا نسأل عن 
السمات المميزة لنماذجها. وربما كانت الإجابة الأكثر طبيعية عن هذا السؤال أنها أنماط 
أو أنواع من الصور. إن نماذج الصور الفوتوغرافية والأفلام هى صور ثابتة أو متحركة, 
والصور الفوتوغرافية والأفلام ذاتها أنماط من الصور الثابتة أو المتحركة؛ أو يمكن أن 
نقول ذلك. لكن هذه الإجابة تفترض أننا نفهم من الناحية الأنطولوجية ما هى الصورة, 
وربما أيضًا ما السمات المميزة لأنواع الصور الثابتة - التى هى الصور الفوتوغرافية - 
وأنواع الصور المتحركة - التى هى أفلام. كيف تختلف الصور الفوتوغرافية - ياعتبارها 
صتووَاات عن الْلويحَات التشكيلية على سبيل المثال؟ لقد قال البعض بأن الاختلاف ليس مجرد 
اختلاف فى الدرجة. لكنه اختلاف ذو طبيعة أكثر عممًا. 

إذن» فإن فهم أونطولوجيا السينما يتطلب أن نتناول الأسئلة التالية على الأقل: 

كيف يمكن فهم الطبيعة المتعددة للأفلام والصور الفوتىغرافية؟ 

ما هى نوع نماذج الأفلام والصور الفوتوغرافية؟ 

إذا كانت نماذج الأفلام والصور الفوتوغرافية صورًاء هل تختلف بشكل أساسى عن 
الصور فى الفنون الجميلة؛ مثل التصوير التشكيلى؟ 
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- السينما والفوتوغرافيا باعتبارهما أشكالاً فنبة متعددة 

يمكننا أن نفكر فى نموذج عمل فنى باعتباره شيئًا له مكان مميز فى التذوق الكامل 
لهذا العملء حيث إنه يقدم مباشرة للمتلقى سمات واضحة تؤثر بشكل أساسى على هذا 
التذوق. إذن - وكما لاحظنا سابقًا - فإن من الطبيعى أن نميز بين الأشكال الفنية «المنفردة» 
و«المتعددة» (فولهايم .١1148*‏ فولترستروف 19917, كارول 1598/ إس ديفيز ؟* ٠‏ ؟). 
وفى النوع الأول - وبسبب الضرورة - فإن للعمل الفنى نموذجًا واحداء والتصوير 
التشكيلى والنحت يعتبران بشكل عام أشكالاً فنية منقردة بهذا المعنى. وبعض أنواع 
العمليات الفوتوغرافية تنتج أيضًا أعمالا منفردة. مثل تقنية داجيروتيب أو البولارويد 
(كارول ,١594‏ ص .)5١5‏ لكن الفوتوغرافيا والسينما من الأنواع العادية هى أشكال فنية 
متعددة, مثلها فى ذلك مثل الموسيقى الكلاسيكية؛ والأدب السردى والدرامى؛ والطباعة 
بالاستينسيل. وصب التماثيل. 

وإن هناك فروقًا مهمة بين الأشكال الفنية المتعددة ذاتهاء وفروقا أكثر أهمية فى 
هذا السياق بين السينما والفوتوغرافيا من ناحية, والموسيقى والأدب من ناحية أخرى. 
وهناك تلاث طرق على الأقل توجد بها الأعمال الفنية المتعددة وتصبح بها متاحة لأقراد 
المجتمع الفنى (فولهايم ,١154١‏ ص 8!-80, فولترستروف ,١58*‏ ص *3 وما بعدهاء 
ديفيز 7 ,7٠‏ ص .)117-1١59‏ ففى حالة العمل الأدبى مثل الرواية. فإن نموذج العمل 
الذى يخلقه الفنان يمكن أن يعتبر مثالاً. أما النماذج الأخرى فيتم خلقها من خلال محاولات 
لمحاكاة هذا المثال بوسائل خاصة بهذا المجال الفنى. وفى حالة صب التماثيل. يصنع الفنان 
مثالاً وتصب النماذج على أساسهء أى أن الفنان يصنع «نموذج الإنتاج» (فولترستروف 
)أو «الشفرة» (إس ديفيز .)7١ ١"‏ أو «القالب» (كارول ١1944‏ ). وتحدد المواضعات 
كيف يستخدم هذا المثال لإنتاج النماذج. أما فى حالة أعمال الموسيقى الكلاسيكية والأعمال 
الدرامية. يعطى الفنان تعليمات إذا اتبعها ممارسو العمل بشكل صحيح فسوف يقدمون 
نماذج مشكلة جِيداء وفى هذه الحالة فإن التعليمات تتطلب تعليمات؛ وتعتبر نماذج العمل 
أداءً له. 
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وتقع الصور الفوتوغرافية والأفلام بوضوح فى التصنيف الثانى. وفى حالة الصورة 
الفوتوغرافية التمائلية يكون «نموذج الإنتاج» أو الشفرة هى الصورة السالبة, أما فى حالة 
الصورة الفوتوغرافية الرقمية فإن الشفرة هى الملف الكمبيوترى. وفى كلتا الحالتين» فإن 
النماذج الصحيحة هى المولدة من نموذج الإنتاج بالوسائل الملائمة. ومن ناحية أخرى؛ فإن 
للأفلام نماذج إنتاجهاء التى تصنع منها نسخ العرض, مثل نسخ السليولويد. أى شرائط 
الفيديوء أو الملفات الرقمية... إلخ. 

ولكن ما هو الوضع الأونطولوجى لعمل فنى فى شكل فنى متعدد؟ أو على نحو أكثر 
عمومية. ما هى أنواع الكيانات التى تتولد عنها كيانات تعتبر نماذج؟ إن وجود النموذج هو 
ببساطة إحدى الطرق التى يمكن أن يكون بها الكيان «جنيسّاء بمعنى أنه يملك العناصر 
الأساسية المكونة له (فولهايم *194. ص ©7 وما بعدها). وعلى سبيل المثال فإن أفراد 
مجموعة ما يمكن اعتبارها عناصر «تقع تحت» تلك المجموعة. لكن ذلك يبدو طريقة غير 
ناجحة فى التفكير فى العلاقة بين أعمال فنية متعددة ونماذجها. إن أقراد مجموعة ما 
تتحقق من خلال أعضاء هذه المجموعة, وأى اختلاف بين الأعضاء يستتبعه اختلاف فى 
المجموعة. لكن صورة فوتوغرافية محددة التقطها كارتييه يريسون لها نماذج محددة. 

إن هذه التأملات توحى بأن الأعمال الفنية فى الأشكال الفنية المتعددة هى أنماط. 
ونماذجها معطيات لهذه الأنماط. والفرق بين الأنماط والمعطيات - كما أشار إليه سى إس 
بيرس لأول مرة - شائع فى سياق الحياة اليومية: حيث إننا نميز مثلاً بين حروف الهجاء 
والكلمات التى تشكل هذه الحروف. اسأل مثلاً كم حرفًا فى كلمة «تغيير», وهناك إجابتان 
صحيحتان: خمسة (معطيات كلمة «تغيير»)» وأربعة (هناك أريعة «أنماط» فى الكلمة, 
حيث إن هناك نمطا مكررًا). وهوية وطبيعة النمط لا يتغيران مع تغير عدد المعطيات. وعلى 
سبيل المثال. فإن نماذج العمل الموسيقى يمكن أن تشتمل. ليس فقط على حالات الأداء 
الذى يقى بكل المتطلبات الصحيحة. ولكن أيضًا على الحالات التى قد يكون فيها الأداء 
غير صحيح. وبالمثل» فإن نسخة سيئة من فيلم رينوار «قواعد اللعبة» )١1975(‏ تظل تعطى 
المتفرج نموذجًا للفيلم. حتى لو كان نموذجًا مشومًا. والأنماط والأنواع التى تقدم بهذه 
الطريقة نماذج صحيحة وغير صحيحة يُطلق عليها «الأنواع المعيارية» (فولترستروف 
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١557 14‏ ), أو «الأنماط المعيارية» (دود ٠7‏ ١؟).‏ وإذا كانت الأنماط الوصفية تتحدد 
أقرادها من خلال شرط وفائها بمعطياتهاء فإن الأنماط المعيارية تتحدد أقرادها من خلال 
شرط وفائها بالتشكيل الصحيح لمعطياتها. 

وقد يجد البعض أن فكرة الأعمال الفنية المتعددة هى أنماط معيارية فكرة جذابة, 
وأن تماذجها هى معطيات مشكَّلة على نحو جيد أو غير جيد لهذه الأنماط, لكن هذه النظرة 
ليست بدون مشكلات. إن الأنماط هى كيانات جنيسة ذات عناصر «تندرج» تحتهاء لكن مأ 
هو الوضع الأنطولوجى لمثل هزه الأشياء؟ وبالنسبة لكل مقهوم لهذه المسائل. فإن الأنماط 
هى كيانات مجردة أكثر من كونها كيانات مجسدة, وليس لها مكان محدد. لذلك فإن من 
المشكوك فيه إذا ما كانت تدخل فى علاقات سببية مع الأشياء التى لها مكان محدد. وهذا 
يثير الاهتمام حول تواصلنا المعرفى مع الأنماط وقدرتنا على الإشارة إليهاء إذا أخذنا 
المعرفة والإشارة اللتين تتطلبان نوعًا من التفاعل السببى مع الكيان المشار إليه. ومع ذلك 
فقد قال بعض الفلاسفة بأن الأشياء المجردة يمكن أن تدخل فى علاقات سيبية (بيرجس 
وروزين /19517,. ص 4" وما بعدهاء دود ٠9‏ ”,ص .)١15-١5‏ أو أن هذه المعرفة والإشارة 
لا تتطلبان مثل هذه العلاقات مع أشيائهما (على سبيل المثال. براون .)1151١‏ 

وتثور مشكلة أخرى إذا قبلنا تفسيرًا معينا لميتافيزيقا الأنماط (دود /* ' ؟. الفصلان 
" و). طبقًا لأى الأنماط لها عدد من السمات التى تلائم حدسنا حول الأفلام والصور 
الفوتوغرافية. كما رأينا فإنه يمكن تحديد الأفراد فى الأنماط طبقا للشروط التى يجب 
استيفاؤها لإيجاد نماذج (مبنية جيدًا). ويمكن وصف هذه الشروط بوصقها خصائص 
مرتيطة بهذا النمطء على سبيل المثال: سلسلة صحيحة من الحروف ت غ ى ى ر من 
أجل نمط كلمة «تغيير» (فولترستروف 5 دود 7 77). لكن يمكن الرد على ذلك بأن 
الأنماط توجد فقط إذا وجد الارتباط بين خصائصهاء ولا يمكن للخصائص أن تدخل إلى 
أو تخرج من الوجودء إنها موجودة بشكل أبدى إذا كانت موجودة على الإطلاق. لذلك إذا 
كانت الأعمال الفنية المتعددة أنماطا. فيبدى أنه لا يمكن خلقها بواسطة فنانيهاء إنهم فقط 
يكتشفونها. كما يمكن القول أيضًا بأنه إذا كانت الأنماط كيانات مجردة يتم تحديد أقرادها 
بالإشارة إلى خصائصها الشكلية الثابتة. فإن لها خصائص أصيلة (أى غير متعلقة بشىء 
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آخر) غير تلك الخصائص التى تملكها بالفعل. لكن يبدو أننا نفكر فى الأعمال الفنية المتحددة 
باعتبارها كيانات يمكن التمييز بينها من خلال بعض سماتها الأصيلة المكونة لهاء وتظل 
مع ذلك هى الأعمال نفسها. ومن المؤكد أنه لا توجد لدينا مشكلة فى أن نفهم تلك الادعاءات 
المضادة للحقيقة بالنسبة للأفلام. وعلى سبيل المثال, الادعاء بأن فيلم «جمال أمريكى» 
(1995) كان سيصبح فيلمًا أفضل إذا تم الاحتفاظ بالنهاية الأصيلة بدلاً من استيدالها. 
بسبب بعض جماعات الضغط. فإذا كانت الأقلام أنماطاء وإذا فهمت الأنماط بالطريقة التى 
ذكرناها توّاء فإنه لا يمكن لنا اتخاذ هذا الادعاء حول «جمال أمريكى», وإنما حول نسخة 
سينمائية شبيهة تشبه تمامًا «جمال أمريكى». 

وبالنسبة للبعض (دود "' ؟. الفصلان ؛ و5). فإن نتائج تحليل الأعمال الفنية 
المتعددة من خلال الأنماط يوضح ببساطة أننا يجب أن نراجع بديهياتنا حول الأعمال الفنية 
(بما فيها الأفلام) فى ضوء التأمل الميتافيزيقى الأكثر عمقًا. ولهذا الخط من التفكير بعض 
المنطقية فى حالة الأعمال الموسيقية, حيث فكرة أن المؤلفين يكتشفون «على نحو إبداعى» 
التتابعات الصوتية الممكنة ربما لا تكون - عند التأمل - فكرة أكثر عبثية من فكرة أن 
علماء الرياضيات يكتشفون «على نحو إبداعى» يراهين جديدة للنظريات. لكن يبدو مناقضًا 
للبديهة أن نفكر على هذا النحو بالنسبة للأفلام فى ضوء الطبيعة المعقدة والتعاونية لعملية 
صنع الأفلام. وحقيقة أن نماذج الأفلام تنتج عن عملية ممتدة للتلاعب بوسائط مادية؛ بما 
ينتج عنه صنع نموذج إنتاج يستخدم لصنع مثل هذه النماذج. وبعض الذين يريدون الدفاع 
عن فكرة الأعمال الموسيقية التى يمكن خلقها قد توجهوا إلى العنصر المعيارى فى هذه 
الأعمال لتفسيرها باعتبارها أنماطا معيارية. وإذا كانت أنماط تتابع الصوت قد توجد ذاتها 
على نحو أبدىء فإنه يمكن المجادلة بأن الخلق الموسيقى هو مسألة صنع النمط المحدد من 
التتايع الموسيقى المعيارى بالنسبة لعمل ماء وهذا يؤدى إلى وجود شىء لم يكن موجودًا 
قبل نشاط المؤلف الموسيقى. يمكن إذن للأعمال الموسيقية أن يتم اعتبارها «تتابعات صوتية 
مقترحة» يخلقها مؤلفوها الموسيقيون (ليفينسون .158٠‏ ولاقتراحات ذات علاقة انظر 
فولترستروف 1557, وبشكل أكثر شك إس ديفيز ٠5‏ ٠؟,‏ ص .)1/٠‏ ويمكن الرد على 
ذلك بأنه إذا أخذت الأعمال باعتبارها «أنماطا» معيارية» فإنه يمكن تحديد أفرادها من خلال 
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شرط إيجاد نموذجها الصحيح الذى يمكن التعبير عنه كأحد الخصائص: إنه صحيح فى 
انطباقه الناجح على مواصفات الأداء كما وضعه (ب) فى السياق (ج) على سبيل المثال. 
عندئذ يمكن القول بأن هذه السمة, مثل كل سمة أخرى, يجب أن توجد بشكل أبدىء لذلك 
فإن الأعمال المتعددة - باعتبارها أتماطا معيارية - ليست قابلة للخلق أو مرنة من الناحية 
الشكلية (انظر دود 5*7 الفصل 5). وعلاوة على ذلك فإن حجة ليفينسون تبدى غير 
جذابة بشكل خاص إذا طبقت على الأفلام والصور الفوتوغرافية» حيث إنها تحافظ على 
فكرة أن البناء السمعى البصرى للفيلم هو ذاته يتم اكتشاقه, ويصبح فنا من خلاله جعله 
معياريًا بالنسبة للفيلم. 

وهناك صعوبات مشابهة تكتنف استراتيجية أخرى قد نتوجه إليها دفاعا عن إمكانية 
خلق الصور الفوتوغرافية والأعمال السينمائية. وفى مواجهة الحجج التى تتوجه إلى 
الوجود الخارجى للأنماط. لقد قال بعض الفلاسفة - من أجل استيعاب الطبيعة السياقية 
للأعمال الفنية - إننا يجب أن نرى هذه الأعمال ليس فقط يوصقها أشياءً محددة فى سياق 
- كأبنية مقترحة على سبيل المثال - ولكن كأفعال فى سياقء تقترح أبينة أى توليدًا لأعمال 
فنية. الأعمال إذن هى أنماط أفعال (كورى )١15985‏ أو أداء من خلال معطيات (دى ديفيز 
1٠4‏ ). وفى الحالة الأخيرة على الأقل, يمكننا الحفاظ على قهمنا أن الصور الفوتوغرافية 
والأفلام - وكل الأعمال الفنية المتعددة الأخرى - قد خرجت إلى الوجود بواسطة الفنان, 
حيث إن فعل توليد العمل الفنى هو فى ذاته يؤدّى بواسطة الفنان. وأيّا كانت مزايا مثل هذا 
التفسير. فإنه يفشل فى معالجة الاهتمام الحالى» حيث إنه لا يواجه فكرة أن العمل الفنى 
ذاته يتم اكتشافه, وهو أمر لا يبد معقولاً بالنسية للسينما. 

والرد الأكثر راديكالية هو؛ قبول مسألة إمكانية خلق الأعمال الفنية المتعددة ومرونتها 
الشكلية, والقول بأنه إذا كانت الأنماط بالفعل موجودة بشكل أبدى, وكيانات مرنة شكليّاء 
فإن هذا يُظهر فقط أن مثل هذه الأعمال الفنية المتعددة لا يمكن أن تكون فى الحقيقة أنماطا 
(روربو .)1١ ٠7‏ والتحدى هنا إذن هو أن نقول كيف يمكن لعمل فنى أن تكون له نماذج 
متعددة إذا لم يكن نمطا. ويسوق روربو الحجة بأن الحديث عن الأعمال الفنية المتعددة 
بوصفها أنماط حديث غير ضارء فقط إذا كان جزْءً١‏ من تفسير دلالى للمصطلح المستخدمة 
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لوصف مثل هذه الأعمال. حيث إن كل ما نفعله بالقول بأن «المواطن كين» نمط هو أن نميز 
استخدامًا لهذا الوصف عن استخدام آخر يشير إلى معطيات النمط. ومع ذلك فإن روريى 
يعترض بأن الحجة حول أن الأعمال الفنية المتعددة أنماط هى محملة بالمعانى الميتافيزيقية 
المذكورة سابقاء وبدلاً من ذلك فإنه يقترح أن العمل الفنى المتعدد هو كيان زمنى ومرن 
شكليًاء ويخلقه الفنان ويمكن تدميره فى وقت لاحق. إن هذه الكيانات الموجودة والممتدة 
تاريخيًا يمكن تسميتها «الكيانات الدائمة والمستمرة». وهى كيان ذو نظام راق» ووجوده 
يعتمد على أشياء مادية ذات نظام أدنى هو «التجسيدات». وفى حالة الصورة الفوتوغرافية 
التقليدية على سبيل المثال, تتضمن التجسيدات كلاً من الصورة السالبة. والنسخ المطبوعة 
من هذه الصورة السالبة. 

وإذا كانت فكرة أن الأعمال الفنية المتعددة كيانات دائمة أو مستمرة تظهر نماذجها بين 
تجسيداتهاء تحفظ بعض الأفكار البديهة حول إمكانية خلق الأفلام والصور الفوتوغرافية. 
وكذلك مرونتها الشكلية؛ فعلى النقيض فإن طبيعة الكيانات الدائمة. وعلاقتها التى تؤثر 
على هذه النماذج بين «التجسيدات». بعيدان تمامًا عن الوضوح (دود /* '"ء الفصل 3). 
وكنتيجة لذلك. فإن الوضع الأونطولوجى للأفلام والصور الفوتوغرافية - باعتباره أعمالا 
فكئة ركه رهس يطلل مشكو كا قن بشع وريد رنقتنا تانسدى تعفن القوافة الأسافئدة لحل 
هذه المسألة. أولاً. وكما أكد بعض الكتاب (كورى 1544, ص :١7/1١‏ إس ديفيز 017 ,7٠‏ 
ص ,١59‏ روربو ”* "١‏ ص 775.17,8, دى ديفيز ٠8‏ *7, ص 5١-55؟)/:‏ قإن الأعمال 
الفنية من أنواع متنوعة هى أشياء لها مكانها فى بعض التطبيقات والممارسات الإنسانية, 
ويجب أن ثفهم من خلال الطرق التى تُعامل بها فى هذه الممارسات. لذلك فإنه من الخطأ 
محاولة أن نفرض على فهمنا للأعمال الفنية إطارًا أنطولوجيًا مسبقًا. يجب أن تكون 
الأعمال الفنية أشياء من النوع الذى يمكن أن يقوم بالوظيفة التى تؤديها الأعمال الفنية 
فى ممارساتناء وفى الحقيقة أننا نعامل الصور الفوتوغرافية. والأفلام. والأعمال الفنية 
المتعددة الأخرى باعتبارها كيانات يمكن خلقهاء ومرنة شكليّاء وهذه الحقيقة تعطينا أفضل 
سبب ممكن للبحث عن طريقة لوصف الأعمال الفنية من الناحية الأونطولوجية. طريقة 
تشرح كيف يمكن أن تكون لها مثل هذه الصفات. لذلك يجب أن نؤيد - أى حتى نتوقع - أن 
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أونطولوجيا الفن الملائمة والكافية لاستيعاب الأعمال القنية المتعددة مثل الأفلام والصور 
الفوتوغرافية. سوف تراجع تصنيفاتنا الأونطولوجية التقليدية. لذلك. وحتى إذا كانت 
«الكيانات المستمرة» عند روربو غير كافية. فإن لدينا السبب للبحث عن طريقة أخرى 
للتوفيق بين الطبيعة المتعددة للأفلام والصور الفوتوغرافية. وفهمنا أن مثل هذه الأعمال 
الفنية مخلوقة وربما تكون مرنة شكليًا. وهو التوفيق الذى لن يكون ممكنا إذا صنفت هذه 
الكيانات باعتبارها أنماطا معيارية. 


- النماذج الفيلمية والفوتوغرافية 

أيّا كان نوع التفسير الذى نفضله بشأن التصنيف الأونطولوجى العام الذى تنتمى 
إليه الأعمال الفنية المتعددة مثل الأفلام والصور الفوتوغرافية. يجب علينا أن نواجه 
سؤالاً آخر حول طبيعة نماذج الأفلام والصور الفوتوغرافية, وإذا ما كانت اندماجًا مع 
ماهو ضرورى لتذوقها الصحيح. والإجاية عن هذا السؤال سوف توضح أيضا الطريقة 
التى توجد بها الأفلام والصور الفوتوغرافية كأفراد. أى الشروط التى يمكن فى ظلها 
أن نحصل على نموذجين لذات الفيلم أى الصورة الفوتوغرافية, وليس نماذج لفيلمين 
أو صورتين فوتوغرافيتين مختلفتين. وفى حالة شكل فنى متعدد آخرء مثل الموسيقى 
الكلاسيكية. هناك اتفاق عام على أن نموذج العمل هى أداء له. أداء لنموذج التتابع الصوتى 
أو البناء الصوتى. وحيثما كان هناك اختلاف حول (أ) إذا ما كان هذا الأداء يعتبر نموذجًا 
للعمل. (ب) إذا ما كان ضروريًا بالنسبة للأداء أن يتحقق التابع الصوتى من خلال آلات 
موسيقية محددة. ومن خلال تنفيذ واع لمجموعة التعليمات التى حددها شخص محددء أو 
فى سياق موسيقى تاريخى محدد. (من الملاحظ أن الجملة التى تبدى غير تامة فى صياغتها 
فى الأصل باللغة الإنجليزية - المترجم). 

وفى حالة الأفلام والصور الفوتوغرافية. يمكننا أن نتوقع نوعًا شبيها من الاتفاق 
والاختلاف بين المنظرينء برغم أن الأدبيات هنا أقل تطورًا بكثير من حالة الموسيقى. خذ 
أولاً حالة الصور الفوتوغرافية. فالنموذج المبنى جيدًا لصورة فوتوغرافية هو النموذج 
الذى يمكن للمرء الحصول عليه إذا تم تحميض وطبع الصور السالبة بطريقة محددة 
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بالممارسة الفنية ذات العلاقة. إن ما يحصل عليه المرء فى هذه الحالة هو نسخة من الصورة 
الفوتوغرافية تقدم صورة محددة للمتلقى. إن النسخة ذاتها شىء مادى, والصورة عتصر 
مرثى من هذا الشىء. ولأن ما يؤثر على تذوقنا للعمل الفوتوغرافى هو اندماجنا وتفاعلنا 
مع الصورة؛ فقط يبدو من المفضل أن نفكر فى الصورة باعتبارها نموذجًا للعمل. وليس 
كشىء هى عنصر منه. وقد توحى المقارنة مع بعض الصور الفنية الأخرى - مثل اللوحات 
التشكيلية - بشىء آخر. حيث إننا عادة نحدد نموذج اللوحة التشكيلية بأنها الشىء 
المادى الذى تتناثر فيه بقع ونقاط الألوان على قماش اللوحة. ولكن فى حالة الصورة 
الفوتوغرافية. يمكن للصورة أن تتحقق ليس فقط من خلال نسخة ورقية؛ وإنما أيضًا من 
خلال عرض شرائح على شاشة؛ أو بصورة رقمية على شاشة الكمبيوترء وتلك الحقيقة 
قد تتطلب معاملة متسقة تعتبر الصورة نموذجًا تم توليده من نسخة إنتاج بطريقة ملائمة. 
وفى كل الحالات؛ يبدو من المتاح للبعض أن يقول - مثل حالة الموسيقى - إنه إما أن تحقيق 
التصميم البصرى للصورة هو نموذج للعمل الفوتوغرافىء أو أن الشكل الوحيد هو تحقيق 
الصورة من خلال عملية معيارية لها تاريخ محدد. وفى الحقيقة أنه يبدو أن هناك اتفافًا 
عامًا هنا حول الرأى الأخير, وقد يعود ذلك إلى فهمنا أن الحصول على صورة فوتوغرافية 
جيدة أو سيئة مرتبط بحصولنا عليها بهذه الطريقة. كما فى حالة الأعمال الفنية المتعددة 
الأخرى حيث تبدو النماذج مرتبطة بعمل فنى قائم تاريخيًا هو نسخة الإنتاج مثلما يحدث 
فى صنع التماثيل عن طريق الصب. 

وفى حالة السينماء فإن النماذج هى ما يمكن رؤيته (وسماعه فى حالة السينما الناطقة) 
عن طريق المتلقى المؤهل بشكل ملائم, بعرض الفيلم بطريقة صحيحة ( فولترستروف 2,158 
ص 454: كارول ,١518‏ ص 715, إس ديفيز 17* 7 7, ص 177). والعرض الصحيح هو 
الذى يستخدم أداة إنتاج قياسية وجهاز فك شفرة (آلة عرض - المترجم) بطريقة صحيحة, 
بحيث تعملان بطريقة جيدة . إن ذلك قد يشمل الإسقاط على الشاشة أو العرض على شاشة 
الكمبيوتر. ونموذج الفيلم إذن هى سلسلة من الصور المتحركة ذات البعدين: والأصوات 
ذات العلاقة. ويقترح فولترستروف أنه إذا اعتبرنا الفيلم نمطا معياريًاء فإن السمات 
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المعيارية فى العمل هى تلك التى تبدى للمتلقين فى كل العروض الصحيحة كما أوضحنا 
شابقا: 

وإذا كانت نماذج الأفلام والصور الفوتوغرافية صور متحركة وثابتة. فما هى تلك 
الأخيرة؟ والإجابة الأكثر وضوحًا أنها تجسيدات لما تم تصويره, وهى شبيهة فى هذا المجال 
باللوحات والصور التجسيدية (أو التمثيلية) الأخرى, لكنها تختلف فى الطريقة التى ينتج 
بها التجسيد. لقد كتب كتاب عديدون حول السينما والفوتوغراقياء وقالوا إن هذا الاختلاف 
له آثار بعيدة. على المكانة المعرفة والأونطولوجية والفنية لهذه الصور. ومن الجوانب 
الرئيسية قى هذه الفكرة الطريقة «الميكانيكية» التى تنتج بها الصورة الفوتوغرافية أو 
السينمائية التقليدية. وقالوا بأن ما يتم تصويره فى الحالتين هو ما يلعب دورًا ملائمًا 
فى عملية «ميكانيكة» تؤدى إلى هذه السمات فى الشىء المسئول عن إنتاج عدة نسخ مرئية 
من نماذج الصورة أو الفيلم. ومع ذلك. ففى حالة اللوحات؛ تلعب مقاصد ومعتقدات 
الفنان دورًا أيضا فى تحديد ما يتم تصويره. وقال البعض إنه بسبب هذا الاختلاف فى 
طريقة توليد الصورة, فإن الصور الفوتوغرافية والسينمائية ليست تجسيدات (والتون 
14 أو أنها ليست تجسيدات يمكن أن يكون لنا فيها اهتمام فنى (سكراتون 1947). 
وأكثر الدعاوى راديكالية فى هذا المجال؛ على الأقل عند القراءة المعتادة (كارول ,١158/8‏ 
ص ١75‏ وما بعدهاء كورى ,١1595‏ ص 58-* 6)/, موجودة أيضًا فى مقال أندريه بازان 
«أنطولوجيا الصورة الفوتوغرافية». إن الصور التصويرية تجسد عن طريق الوصف 
التصويرى. وحيث إن طبيعة الوصف التصويرى موضع خلاف. فإنه يعتير بشكل 
متضمنا إما لنوع ما من التشابه المقصود بين الصورة والموضوع, أى قدرتنا على معايشة 
الصورة بطرق معينة تشابه معايشتنا للأشياء التى تجسدها الصورة. ومع ذلك فإن بازان 
يأخذ العلاقة بين الصورة الفوتوغرافية وما هى موجود فى الصورة باعتباره مسألة 
«هوية» من نوع ماء أكثر من كونه تشابهًا مقصودًا أو تتم معايشته. ويصنع بازان مقابلة 
بين الصور التصويرية والصور الفوتوغرافية. ويكتب: «الصورة الفوتوغرافية هى الشىء 
ذاته. وبقضل عملية وجودها ذاتها فإنها تشارك النموذج الذى هى نسخ له, أنها النموذج 
ذاته». وطبقا لبازان فإن هذا يظل صحيحًا «حتى لو كانت الصورة مشوشة أو مشوهة. أو 
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حال لونها» .١55371/(‏ ص5١‏ ). ولهذا السيب. فإن السينما التقليدية عند بازان هى بطبيعتها 
وسيط «واقعى». 

وفى ضوء الاهتمام من بازان بتفسير التأثيرات المميزة للصورة الفوتوغرافية, فإن 
الإعلان الغريب عن أن الصورة الفوتوغرافية هى الشىء المصوّر يمكن رؤيته كرؤية لكيفية 
تأتير الصورة الفوتوغرافية فيناء على النحو الظاهراتى, وليس على المستوى الأونطولوجى 
(فرايداى 5' .)2١‏ لكن القراءة الأنطولوجية لمزاعم بازان يمكن الدفاع عنها بالإشارة 
إلى تشابه آخر يشير إليه بين الصورة الفوتوغراقية وقناع الموت (الذى يصنعه ساحر 
القربة البدائية بوضع قالب على وجه ميت للاحتفاظ بملامحه - المترجم), ومثلما أن قناع 
الموت هو قالب يتشكل من خلال «عملية آلية معينة», لذلك «يمكن للمرء اعتبار أن الصورة 
الفوتوغرافية بهذا المعنى هى قالب. أو أخذ انطباع, بالتلاعب بالضوء» (/19737. ص ١7‏ 
الهامش). إن قناع الموت بسبب طريقة إنتاجه يحفظ بأمانة «شكل» نموذجه. بشكل مستقل 
عن معتقدات صانعه. وفيما يخص شكله فإنه يطايق نموذجه. وبالمثل فإن العملية التى 
تنتج الصورة الفوتوغرافية أو الفيلمية هى «ميكانيكية» أ «تلقائية» فى أنها لا تتضمن 
ذاتية الصانع (السابق. ص 7١112١)ء‏ وكنتيجة لذلك فإنها تعيد تقديم شىء من نموذجها 
أكثر من كونها تمثله أى تجسده. 

المشكلة مع هذا الزعم - كما أشار النقاد (على سبيل المثال» كارول. ص ١75‏ وما 
بعدها). هى عدم تماسك التشابه مع قناع الموت. وعلى سبيل المثال» ينادى آرنهايم 
بالتفصيل )١15517(‏ بأن الصورة الفوتوغرافية لا تستطيع أن تقوم بطريقة متفردة على 
نحو ما بإعادة تقديم شكل أشعة الضوء المنبعثة من الشىء الذى يتم تصويرهء لكنها فقط 
تحتفظ ببعض من المعلومات البصرية المتاحة. ونوع المعلومات التى يتم الاحتفاظ بها 
يعتمدان على طبيعة الأداة الفوتوغرافية المستخدمة. والاختيارات التى يجب على المصور 
الفوتوغرافى اتخاذها. لكننا نبقى هنا مع الزعم بأن أشعة الضوء من الأشياء المصورة 
تلعب دورًا سيبيًا ما فى إنتاج الصور الفوتوغرافية, وحتى لو كان ذلك يؤثر على الأثر 
النفسى للصور الفوتوغرافية فإنه يكرر فقط ما هو مميز فى العملية التى يتم بها توليد 
الصور الفوتوغرافية. 
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ومع ذلك فقد نادى كيندال والتون بأن بازان على حق فى التفكير فى أن هناك صفة 
«واقعية» أساسية فى الصور الفوتوغرافية, وهذه الصفة مفتقدة فى اللوحات التشكيلية. 
وطبقًا لوالتون .)١1984(‏ فإن الواقعية الجوهرية فى الصور الفوتوغرافية تكمن فى 
حقيقة أن الفوتوغرافيا ليست مجرد طريقة جديدة فى إنتاج الصور. بل طريقة جديدة فى 
«الرؤية». إن الصور الفوتوغرافية والفيلمية من النوع التقليدى «شفافة», لأننا «نرى» 
العالم من «خلالها». الكاميرا إذن تشبه تمامًا الزجاجء والمراياء والتليسكوبء والتى هى 
أيضًا وسائط للرؤية غير المباشرة؛ أكثر من كونها للتجسيد أو التمثيل. وعلى النقيض فإن 
اللوحات غير شفافة؛ فبالنظر إلى لوحة للشىء س نرى تمثيلاً للشىء س وليس الشىء 
س. وتفترض حجة والتون نظرية سببية فى الرؤية. وطبقًا لها فلكى نرى شيئًا يجب أن 
تكون هناك تجارب بصرية تسيب ذلك بطريقة ماء والشىء المرئى هو الذى يسببها. وما هو 
مميز فى رؤية س هو أن طريقة السبب ميكانيكية, أى غير قصدية وغير متعمدة؛ بينما فى 
حالة الرؤية تمثيل أو تجسيد س فإن علاقتنا مع س تتوسطها حالات قصدية مما ينتج س. 
وهو يزعم أن الطريقة التى تسبب بها صورة فوتوغرافية تجربتى البصرية هى بدورها 
ميكانيكية أو غير قصدية. وهناك فى رأيه شرط آخر للإدراك البصرء وهو أنه حيث نحصل 
على معلومات عن س من خلال وسيط إدراكىء فإن قابليتنا لصنع الأخطاء تعكس تشابهات 
بين الأشياء من النمط س. 

لقد أنكر النقاد تفسير والتون للإدراك. كذلك زعمه حول أن الصور الفوتوغرافية 
والفيلمية ليست تجسيدات. وقد قيل إن هذه الشروط ليست ضرورية أو كافية للإدراك 
(على سبيل المثال. مورى 1445, ص .)14-7١‏ وقيل أيضًا إن هناك شرطا آخر. هو أن 
الرؤية؛ المباشرة أو غير المباشرة؛ تزودنا «بمعلومات تدور حول الذات» حول كيفية علاقتنا 
مع س مكانيًا وزمانيّاء ومعلومات «تتجاوز الزمن» التى تسمح لنا بتعقب س عبر الزمن. 
ومع ذلك فإننى عندما أنظر إلى صورة س الفوتوغرافية. لا أحصل على معلومات تتجاوز 
الزمن أو تدور حول الذات. ومع الصور المتحركة أحصل على معلومات تتجاوز الزمن, 
ولكن ليست معلومات تدور حول الذات. وإذا كان الأمر كذلك. فإن هذا يدعم فكرة أن 
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الصور الفوتوغرافية والفيلمية هى بالفعل تجسيدات, لكنها تختلف. عن اللوحات فى أن 
محتواها يتحدد «بشكل طبيعى» أكثر من الحالات القصدية لصانع الصورة. 


ن بن 3 


٠‏ انظر أيضًا «تعريف السينما» (القصل ©), «الوسيط الفنى» ( الفصل 11 ), «رودولف 
آرتهايم» (القصل 7؟). «الواقعية» (القصل ؟؟). 
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تحولهما يلجموصليدنا ععطومفق م15 هذ "ممتكجتمععممعظ. لمد برطممهم مط" (1983) .8 ,ومانن5 
عباطلا 

2246-7 :11 جهه!ا لمعا "بوعوسععةآ عصع ممكمة1“ (1984) .كا ,ممأاو/لا 

كمع" لإعنومع علولا ميلك تطصر نعيولأتطصت ,ل 250 ,كععزط0 ىآ صم عق (1980) .8 بستعط املا 

عاعه81 .11.0 ممه عملمعة الا .ل هذ "ماركا عع أه رومامه0 هه خلتدسس1* ((1975] 1993) .لل لأرمممعأن/لا 
أجل تدعا نزله ,اناه لموجعاومتا مم زه جطاممعمناط ممم «معندمي) (.كلن) 

و2 مملدع نات :لم0 حك إه كقارو/ةا جه كارا (1980) سب 
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(2) 


العرق (العنصرية) 


دان فلورى 

قامت أفكار العرق (العنصر) بتشكيل السينما منذ اختراع الوسيط السينمائى خلال 
نهايات القرن التاسع عشر. وكانت الأعمال الأولى التى صنعها توماس إديسون. وإدوين 
إس بورترء وجورج ميلييس, تحتوى على صور تحط من قدر الأمريكيين من أصل أفريقى. 
وهم يلتهمون البطيخ» ويسرقون الدجاج: أو يهددون البيض الأبرياء. كما كانت هناك أعمال 
مبكرة تصور ما يزعم أنهم «سكان البلاد الأصليون» البدائيون؛ وهم يعيشون باعتبارهم 
«متوحشين طبيعيين» فى أماكن غرائبية. بعيدة عن المتفرج الذى يفترض أنه أبيض. وكان 
من أهم أعمال شركة إديسون فى وقت مبكر فيلم «كوخ العم توم» ٠5(‏ 15). الذى كان أول 
محاولات تحويل روايه هارييت بيتشر ستو إلى قيلم. تلك الرواية غير المتقنة التى تحكى 
عن مظالم العبودية والعنصرية. وربما لم يكن غريبا تمامًا أن تكون هناك مؤثرات قوية 
على طريقة تصوير العرق فى هذه الأفلام المبكرة, ومن بين هذه المؤثرات المفاهيم السائدة 
عن تفوق العرق الأبيض, وترتيب الأعراق بشكل هرمى, والقدرية واضحة الأهداف, 
والمشروعات المعاصرة الجارية حول «علم الأعراق». والتقاليد المسرحية الأمريكية للزنوج 
وهم يلعبون على الجيتار. وكانت هناك مفاهيم ممائلة أو منحدرة منها تتخلل العديد من 
الأفلام المهمة التالية. مثل «مولد أمة» »)١15١9(‏ «نانوك من الشمال» (؟197١))/‏ «مغنى 
الجاز» :)١551/(‏ «كنج كونج» (193777 )؛ «ذهب مع الريح» (1959): «الباحثون» (19557), ' 
«لورانس العرب» .)١577(‏ «الحى الصينى» (151/4). 
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وفى الوقت الذى درس فيه العديد من صناع الأقلام والنقاد الاجتماعيون تأثير 
العرق فى السينما. كان الفلاسفة أبطأ على نحو ما فى هذه الدراسة. وليس صعبا تحديد 
السبب فى ذلك: لقد فكر الفلاسفة بشكل خاص فى العرق باعتباره مشكلة عملية» ناتجة 
عن التطبيق الخاطئ للمثل الأخلاقية والسياسية. أكثر من كونها مشكلة تتعلق بالمفاهيم. 
لم تكن مشكلات العرق تبدو محورية للدراسة. بل مسألة هامشية فى أفضل الأحوال. يتم 
التعامل معها بعد التغلب على التعقيدات النظرية. ولقد أظهرت الأعمال الحديثة حول فلسفة 
العرق أن هذا الموقف الفلسفى السائد لم يكن واضحًا يما فيه الكفاية كما كان الكثيرون 
يعتقدون فى هذا المجال. وكما قال تشارلز ميلز؛ إنه قى الغرب المعاصر «فإن العنصرية 
والتمييز العنصرى لم يكونا «انحرافا عن السائد. بل كانا هما السائد». وعلاوة على ذلك» 
فإن فلاسفة مثل لوك, وكالنط؛ وهيجيلء لعبوا دورًا أساسيًا فى التشكيل النظرى للأفكار 
المعاصرة حول العرق (ميلز /1٠.ص1/1-77,‏ 47. 95). وموقف اعتبار أفكار العرق 
العنصرية نتائج تراكمت من التطبيق الخاطئ للمفاهيم الأخلاقية والسياسية. هذا الموقف 
تعرض لمزيد من الشك عندما تآكل التمييز الحاد بين ما هو عملى وما هو متعلق بالمفاهيم, 
وهو التآكل الذى حدث فى الفلسفة خلال نصف القرن الأخير. لكن بعض الفلاسفة أخذوا 
دور العرق بجدية قى الصورة السينمائية. والسرد. ورد فعل المتفرج. وذلك برغم الميل 
الأكثر نمطية حول تجاهل العرق باعتباره أمرًا لا يتعلق بالقلسفة. 

ومن المهم أيضًا توضيح أنه بينما كانت أفكار ذاتها تتعرض لتغيرات هائلة؛ فيما 
يتعلق بمعانيها السائدة, خلال التاريخ القصير للسينماء فإن المفاهيم القديمة الأكثر صرامة 
ظلت مؤكرة بدرجة عميقة. وعلى سبيل المثال» فإنه برغم أن المشروعات البحثية القديمة فى 
علم البيولوجياء وعلم النفس, وفروع الدراسات العلمية الأخرىء لم تعد تقدم الدعم لمفهوم 
الترتيب الهرمى للأعراق وتأسيس هذا الترتيب على الطبيعة؛ فإن المعانى القديمة لهذه 
القكرة باعتبارها «النوع الطبيعى» الذى يشبه الجوهر الأساسى استمرت فى بناء الواقع 
الاجتماعى لحياة الكثيرين من الناس. وعلاوة على ذلك كانت هذه الفكرة دفينة ومتأصلة 
فى الممارسات الاجتماعية التقليدية وطرق التفكير. لذلك فإن الأشكال العامة للتعامل مع 
الحياة الإنسانية من خلال منظور المفاهيم الدائمة والموروثة وغير المتغيرة حول السلم 
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الهرمى للفروق الإنسانية. انتقلت هذه الأشكال إلى عادات الفرجة عند أفراد الجمهور. مما 
جعل وظيفة هذه المقاهيم مسألة مهمة بالنسبة للمهتمين بدور تلك الافتراضات والتوقعات 
السائدة فى فهمنا للسينما. خاصة أيبعادها الاجتماعية والأخلاقية والسياسية والمؤثرة 
عاطفيًاء وأيضًا على مستوى الإدراك المعرفى. 

وأخيرًاء فإننى يجب أن أذكر أنه برغم أن فلاسفة مثل جيمس بولدوين (15171) 
وجيمس سنيد ( 19194 )» قد حللوا دور العرق فى السينما بقدرة كبيرة على القهم والإدراك. 
فإن مناقشتهم كانت تهدف فى الأساس للنقد الاجتماعى. أكثر من كونها أهدافًا فلسفية. 
أى أن تحليلاتهم كانت تقييمًا محددًا لمجتمعات قائمة ومنتجات ثقافية محددة. ولم يكن 
مقصودا أن تكون أفكارًا مجردة تتعلق بالمفاهيم. وبكلمات أخرى, فإن هذه المناقشات 
كانت تضع حدودا لمجالها لكى تشير إلى عيوب فى أوضاع اجتماعية فعلية أى فى الأقلام. 
وعلى النقيض فإن النقد الفلسفى يهدف إلى مستوى الحقائق العامة. وفى الحالة المثالية 
يكون هذا النقد شاملاً وعالميًا. وليس محددًا بظروف تاريخية بعينها كما كان يفعل هؤلاء 
النقاد. وبالطبع؛ فإن تصنيفات النقد تلك كثيرًا ما تتداخلء, بما يعنى أن بعض أشكال النقد 
الاجتماعى قد تكون أيضًا نقدًا فلسفيّا. والعكس صحيع. لكن المجالين يظلان مميزين. 
وهدفى من ملاحظة هذا التمييز هو أن من المهم أن نفهم الفوارق بين هذه الأشكال من النقد. 
بالإضافة إلى ما هو مشترك بينهاء وذلك عندما نناقش دور العرق فى السينما. ومع ذلك 
وحتى لو كانت مثل هذه المناقشات تفهم فى أفضل الأحوال باعتبارها تأملات فلسفية غير 
متطورة للسينما فى حد ذاتهاء فإنها تحتوى أحيانًا على أفكار لامعة قام آخرون يتطويرها 
بطرق على علاقة أكثر مباشرة بالفلسفة. 


- مقاومة الأشكال السائدة للفرجة 

إحدى الطرق لنيدأ فهم دور العرق فى فلسفة السينما هى مفهوم «نظرة التحديق 
المعارضة». فإن فكرة «نظرة التحديق» ذاتها مهمة تمامًا فى الدراسات السينمائية: ولعله 
أصبح أكثر شهرة مع كتاب لورا ميلفى «اللذة البصرية والسينما الروائية» (141/0): ومع 
ذلك فإن لهذا المفهوم جذوره فى أعمال جان بول سارتر )١457(‏ وموريس ميرلى بونتى 
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(1914). والمعنى من نظرة التحديق هو الطريقة التى ينظر بها البشر عادة إلى الآخرين: 
وبدلاً من الإقرار بالإنسانية الكاملة لهؤلاء الآخرين فإن نظرة التحديق تفرض مفاهيم 
قمعية خاطئة عليهم. لقد قامت الكاتبة بيل هوكس بصياغة الفكرة حول نظرة التحديق 
. المعارضة. والتى تعود إلى مناقشة فرانز فانون, المتأثرة بسارتر لمفهوم «نظرة التحديق 
البيضاء»؛ ومحاولات فانون الدفاع عن نفسه ضدها ,١9317(‏ ص ١١5‏ وما بعدها). وكانت 
مثل هذه المحاولات فى الدفاع عن النفس تدفع عادة إلى أن يتعلم «أن ينظر بطريقة معينة 
لكى يقاوم» تلك الطريقة الشائعة فى إدراك البشرء وبالتالى أن يطور نظرة نقدية لا تعيد 
التساؤل فقط حول العلاقات الإنسانية ولكن فى الوسائط البصرية أيضًا (هوكس 21597 
ص .)١17-117‏ كانت النظريات الحتمية تفرض وجود متفرج سينمائى سلبى (مثلما فى 
الحال عند ميلى): من هنا جاءت الدراسات التى تعارضها بقوة, لذلك فإن نظرية التحديق 
المعارضة تدافع عن إمكانية وجود وكيل (أو عامل) إيجابى يسمح للمتفرج بالتحليل النقدى 
لطرق تجسيد البشرء خاصة فيما يتعلق بالعرق. لذلك فإن مفهوم هوكس مرتبط بفكرة 
«المتفرج المقاوم» الذى يعارض طرق التصوير العنصرية التى تنزع الإنسانية عن بعض 
الشخصيات وتقلل من شأنهم باستخدام النماذج النمطية للشخصيات (ديوارا 158/4). 
بالإضافة إلى فكرة أننا نملك القدرة على «القراءة من خلال» النصوص الفيلمية بحا عن 
معان بديلة غير عنصرية (بوبو .)١1957‏ وتذهب هوكس إلى مدى أيعد لتشير إلى أن مثل 
لد اقف تصل إلى المناداة بأن القدرات «الإنسانية» النقدية الإيجابية فى حاجة إلى 
التطويرء بدلاً من أن تكون مثلاً خصائص أساسية للمتفرجين السودء الذين يملكون - 
كما يقول البعض - تلك القدرات لمجرد أنهم بشر مقموعون. وإذا كانت ظروف القمع 
تعنى أن المرء يحتاج هذه القدرات على نحو أكثر إلحاحًاء فإن تطويرها الفعلى يظل خطوة 
مستقلة يحددها المرء. من خلال القدرات النفسية العامة التى يملكها كل البشر ويستطيعون 
تطويرها. 

وناقش تومى لوت إلى مدى أكبرء أهمية مثل هذه النظرات المقاومة من أجل فلسفة 
السينماء يشرح كيف أنها لا تسمح فقط للمرء بقهم أفضل لمفهوم «السينما السوداء» 
باعتبارها أكثر تنوعًا مما قد يتصور البعض. لكنها تساعدنا أيضًا على فهم أفضل للتفاعل 
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المعقد بين الجماليات والسياسة فى التجسيدات السينمائية للنظرة العنصرية نحو الزنوج» 
مثل الطرق التى يتحدثون بها بأصوات «مهجنة» معقدة تجمع بين الحساسيات السائدة 
والمستقلة معًا (لوت ..1991/.1951١‏ /199). ومن المهم هنا أن نلاحظ ما يسمى «سياسات 
التمثيل أو التجسيد». وهى المعانى الاجتماعية التى تحددها الشروط التاريخية: المعانى 
المرتبطة بالصور العنصرية فى الأشكال الفنية مثل السينماء وكيف تؤثر أو تعزز الطرق 
التى يفكر بها المتفرجون حول العرق حتى دون أن يدركوا ذلك بشكل واع. وطبقا لهذا 
المفهوم. فإن أنماط الشخصيات تعبر عن نفسها فى السرد السينمائى أو طريقة رسم 
الشخصيات. وتدفع بنا على مستوى غير واع أن نفكر ونتصرف وندرك طبقا لتصنيف 
هرمى صارم للبشر. لكن تمكن مقاومة هذه التأثيرات. خاصة إذا أدركنا أننا نستطيع 
تطوير قدرتنا على التفكير بشكل نقدى. ومعارضة هذه التأثيرات» حتى لو ظل هذا التطوير 
مسئولية ثقيلة العبء. ولقد نوقشت أفكار مماثلة - وإن كان بشكل أقل شمولاً - بواسطة 
ستيوارت هول .)١1985(‏ ومع المناقشات الأكثر عمومية لهذه المسائلء فإن هوكس ولوت 
قدما أدوات للمفاهيم يمكن بها أن نفهم ليس فقط الطبيعة الضارة للصور العنصرية 
فى السيتماء والافتراضات التى تجعلها شائعة. وإنما نفهم أيضًا كيف يمكن أن نصوغ 
نظريات للقاومتها. 


- مواقف إدراكية عند ستانلى كافيل 
من المناقشات المهمة الأخرى حول دور العرق فى السيذماء وتكتسب أيعادًا فلسفية, 
ملاحظات كافيل منذ أكثر من ثلاثة عقود ماضية أن: 
«حتى وقت قريبء فإن أنماط البشر السود لم تكن تخلق فى الفيلم؛ فقد 
كانت أنماطا جاهزة: مربيات من الزنوج» وخدمًا كسالى. وتابعين مخلصين. 
ومغنين ومهرجين. لم يكن تعطى لهم - ولم يكونوا فى موقف أن تعطى لهم 
- سماث شخصية تُعرض بطرق محددة ذات دور اجتماعى. وإنما فى فقط 
دور اجتماعى. وبعض الأحيان كانت الإنسانية وراء هذا الدور تكشف عن 


3/6 


نفسها. ولم تكن نتيجة ذلك كشفًا عن الفردية الإنسانية. ولكن كشف عن عالم 
كامل من الإنسانية وقد أصبح مرئيّا» (191/9 أ ص 71237). 

ومن خلال هذه الملاحظة والملاحظات المرتبطة بها ينادى كافيل بأن دور العرق فى 
السينما مرتبط مباشرة بالدور المعرفى للإقرار بوجود الآخرين. ويؤكد كافيل فى مكان 
آخر على أن الإنسانية المتكاملة تعتمد أساسًا على التعرف على البشر الآخرين والإقرار 
بوجودهم (191/4 ب). وعندما تنتقل هذه القدرات إلى الفرجة السينمائية. فإنها تصبح 
مهمة تمامًا لفهمنا لأنماط معينة من رسم الشخصيات فى السينما باعتبار أن لهم فردية 
وسمات خاصة:. وأنهم - كما يشير كاقيل لهم - أنواع من الشخصيات الموجودة 
فى الواقع, حتى أننا نستطيع أن نتخيل أنفسنا قابلناهم أى نقابلهم فى ظروف أخرى 
1915 أ ص 57, 16). وبدلاً من مجرد التفكير فى شخصيات نمطية, يمكن أن نعتبر 
أن البشر الآخرين شخصيات «كاملة الاستدارة» مثلنا - باعتبارهم أكفاء لنا - وذلك إذا 
كنا مستعدين لأن نمتد بالإقرار الكامل لهم وبإنسانيتهم. وهكذا فإن كافيل يفسر مشكلة 
العرق فى السينما باعتبارها شبيهة بمشكلة «العقول الأخرى». وملازمة لنزعات الشك 
التى تستولى علينا عندما نفكر فى وجودهم. بينما تكشف فى الوقت ذاته عن تلميحات إلى 
مناقشات سارترء وهوكس. ولوت حول الأنماط المختلفة لنظرة التحديق. وبرغم أنه لاشك 
أنه سوف يكون ملائمًا أن يظل محتفظًا حول التنوير النسبى لفترة ما بعد حركة الحقوق 
المدنية (للزنوج فى الستينيات - المترجم). فإن كافيل يفتح هنا إمكانية جادة لتأمل فلسفى 
حول العرق قى السينما. 

ووجهة نظر كافيل عن العرق فى السينما متكاملة أيضا مع رؤيته الشاملة حول 
جاذبية السينما. فالسينما بالنسبة له لديها القدرة على تقديم الشخصيات بما يجعل 
الوسيط السينمائى جذابًا ومثيرًا للاهتمام من الناحية الجمالية بطرق لا يستطيعها المسرح 
مثلاً. كما أن الإقرار والاعتراف بالآخر هما «من أفعال الذات» (1915 أ. ص ؟5١)»‏ 
وهو ما يؤكد على جهوده فى تكامل استجابتنا المعرفية العامة بالشخصيات السينمائية, 
واستجايتنا المماثلة بالبشر الحقيقيين. 


وسار العديد من الفلاسفة على خطى كافيل فى هذا المجال. مثل ويليام روثمان, 
وتوماس فينتربيرج, وأنا. إن روثمان يحلل تجسيدات محددة للعنصر فى النمط الفيلمى 
حول «المرأة المجهولة» والأفلام الأخرى. ويلاحظ بشكل خاص أن الأبعاد النقدية الاجتماعية 
لبعض هذه الأفلام هى فى الوقت ذاته أبعاد فلسفية (؛ ٠‏ *”؟. ص .)١١5-58‏ ويالمثل فإن 
فينتربيرج يأخذ بجدية مفهوم كافيل عن السينما يوصفه فلسفة. ويرسم إطار نمط فيلمى 
يسميه «فيام الحبيبين غير المتشابهين». حيث يوجد حبيبان «ينتهكان المعايير الاجتماعية 
التى تنظم الاختيار الملائم للأحبّة» (1595, ص ١7‏ من المقدمة), لذلك قد تعبر هذه الأقلام 
عن نقد فلسفى هدام (تعنى هدام هنا «متمردًا» أى ثوريّاه - المترجم) للترتيب الاجتماعى 
لتفوق عرق على آخرء حيث تطرح هذه الأفلام «سؤالاً يتوجه مباشرة إلى قلب ما نتصور 
أن الحياة تستحق أن نعيشها» (ص ١18‏ من المقدمة). «إن الأفلام عن الحبيبين من عرقين 
مختلفين تستحق الاهتمام لأنها تقترح أن تفضيل عرق على آخر هو أمر غير شرعى». 
وبالإضافة إلى تركيزهما على ضرورة اجتثاث هذا التفضيل. (ص 358). ومثل كافيل. 
فإن هذين الفيلسوفين يضعان بعض التنظير المتأمل حول العرق داخل لقطات محددة أو 
داخل المضمون السردى لأفلام بعينهاء بالإضافة إلى ما تثيره هذه الأفلام من مناقشات 

لقد قمت بتطبيق منهج كافيل وجمعه مع نظرية سينمائية إدراكية. واكتشفت بعضًا 
من عدم التماثل بين المتفرجين, والذى يقوم على فهمهم للعرق. وأنا أقول بأن الاستجايات 
المختلفة للتجسيدات العنصرية تعود فى الأساس إلى الافتراضات المسبقة المختلفة حول 
المفهوم؛ ووظيفة هذه الافتراضات فى تحديد رد الفعل الجمالى من جانب المتفرج (فلورى 
.)121٠55‏ وفهم هذه الاختلافات يتيح لنا تطوير فهم أعمق لاستجابات المتفرج. 
ومقاهيمه عن الاختلافات الإنسانية, و«السينما النقدية». أى الأقلام التى تطرح انتقادات 
صريحة حول المجتمع؛ بالإضافة إلى بعض الطرق حيث يمكن فيها لمثل هذا النقد أن يعبر 
إلى المجال القلسفى. وبشكل خاصء قمت بالتفصيل بتحليل استخدام نمط الفيلم نوار 
للتأثير على أقراد الجمهور لدفعهم للتفكير فى المظالم العنصرية. وباستخدام إمكانية هذا 
الشكل السينمائى لجعل المتفرجين يفكرون, وجد العديد من صناع الأفلام طرمًا لحثنا على 
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تأمل هذه الأمور باعتبارها قجوة بين الدعم العلنى للمساواة بين كل البشر. والتصرفات 
الأخلاقية التى تكشف عن العكس (فلورى ,/)5١08 50107 ,7005 ,5٠٠١‏ ومن خلال 


الربط بين خلفية افتراضاتنا التى لم نفحصها جيداء والعملية الإدراكية فى الفرجة 
السينمائية. ألقيت الضوء على المواقف المتعارضة تجاه العرق. وتأثيراتها على حياتنا 
وعلى التجرية الجمالية. 


ويقدم عمل نويل كارول استجاية معرفية أكثر مباشرة على التجسيد السينمائى 
للعرق. إنه يشير على سبيل المثال إلى الارتباطات الشائعة بين العنصر الأبيض والجمال 
والأخلاقية من جانب. و«الآخر» العنصرى وقبحه ولا أخلاقيته من جانب آخرء فى 
الاستخدامات السينمائية للرعب والفكاهة (" ' * ؟). إن هذه الارتباطات تعمل عادة لتعزيز 
التنميط العنصرى للمجموعات التى لا يمكن دعمها بوسيلة أخرى. ويلاحظ كارول فى 
تحليله بشكل واضح أنه يحلل سياسات التمثيل أو التجسيد (ص .)١8‏ وبالمثل فإنه 
يدرس أقلامًا مثل «لا شىء إلا الإنسان» و«العالم البارد» بطرق حيث تصبح التناقضات 
الاجتماعية بارزة للمتفرج .١594(‏ ص ١7‏ 517-7؟)/ بالإضافة إلى دراسة بعض الظلال 
المرهفة المتعلقة بكيف أن الصور المتحركة قد تؤثر أو لا تؤثر علينا فيما يتعلق بالعرق 
39* “.ص ١5١-114‏ )), 

ومثل هوكس ولوتء فإن فلاسفة السينما الذين ناقشا أعمالهم هنا يفترضون فرجة 
إيجابية قادرة على التأمل النقدى للتجسيدات السيتمائية, وهذا الافتراض يفتح الياب 
لإمكانية أن المتفرجين غير مضطرين بالضرورة إلى التفكير السلبى أو الإدراك السلبى طبقًا 
للمفاهيم المسيقة العنصرية. لكنهم يستطيعون مقاومة هذه المفاهيم بقوة. ومن الواضح أنه 
يمكن لهذا الافتراض أن يصبح عنصرًا مهما فى أية إستراتيجية مقبولة فلسفيًا للتخلب 
على مشكلة العرق. سواء فى السينما أى فى أى مجال آخر. وبالإضافة إلى ذلك؛ قإن من 
الجدير بالملاحظة أن المواقف النقدية التى لخصناها سابقا تتواءم بشكل عام مع الخطوط 
العريضة لنظرية المعرفة «التى تم تطبيعها», أى نظرية أن معرفتنا بالعالم يمكن فهمها على 
نحو مميز باعتبارها متسقة مع أفضل نتائج يتيحها العالم, مثل تقييم جوشوا جلاسجو 
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الحديث بأن المفاهيم العادية حول العرق ليس لها أساس فى المكتشفات الحديثة فى علم 
البيولوجيا (؟١١5).‏ 


- النظريات الماركسية. والوجودية. والتحليل النفسى 

ساهمت المنظورات الفلسفية الأخرى أيضًا فى فهم أفضللمسألة العرق فى السينما. 
وبرغم أن بعض هذه التحليلات تواجه أحيانا بعض المعوقات حين تفترض مفاهيم 
مبالغة فى الحتمية حول الفرجة السلبية. فإنها فى بعض الأحيان تصبح دراسات مفيدة 
للمفاهيم المسبقة العنصرية السائدة. وعلى سبيل المثال, يقول كل من كيلى أوليفر وبينينيو 
تريجو بأن «السرد والأسلوب نمط فى الفيلم نوار متأثران بالقلق والمخاوف حول العرق 
والجنس» (5* ١؟.‏ ص18 من المقدمة). ويستخدم أوليقر وتريجو مفاهيم التحليل النفسى 
عن التكثيف, والإراحة:, و«الاحتقار» (وهىو مصطلح يطرح السؤال حول الهوية الإنسانية 
ويهددها). لكى يفسر الفيلم نوار باعتياره «نوعًا من عمل الأحلام عند فرويد» (ص ١١‏ 
من المقدمة). وهكذا يكشفان عن «لا وعى» الفيلم نوار بالخوف من «الآخر». ويقولان 
لنا إن الفيلم نوار «يدور بشكل متضمن, دائمًا وأبدّاء حول العرق. والقلق الحقيقى فيه 
هو الالتباس العنصرى» (ص 5604). ومن خلال قيامهما بالبحث عن جوهر هذا الشكل 
السينمائى, فإنهما يعوقان إمكانية مقاومة هذه الخصائص. فالفرجة يفترض أنها سلبية, 
ولا تملك القدرة على التحليل النقدى للأبعاد العنصرية التى يحتويها هذا النمط الفيلمى 
«دائمًا وأبدا». لذلك, وبرغم تحليلاتهما لأفلام معينة على نحو يقدمان فيه رؤى قيمة, فإن 
منظورهما الفلسفى العام يستبعد إمكانات التحول التى يدافعان عنها (على سبيل المثال» ص 
2551-5232514). وحتى لو كان هذان المؤلفان يسعيان إلى تفادى تحويل نظريتهما إلى 
نظرية «شاملة». فإن هذا هو ما يفعلانه بالضبط. وعلى النقيض. فإن حجة هومى بابا حول 
أن التنميط العنصرى للشخصيات فى السينما يعمل باعتباره بواعث جنسية فرويدية؛ هذه 
الحجة تتفادى هذا النقد بأن تقدم نوعان من الوكيل النقدى أو العامل النقدى .١9914(‏ ص 
44-7 ). وبرغم أن موقف يابا يعانى من الضعف لاعتماده على فهم القرن التاسع عشر 
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للعقل: والمحاصر فى منظور فرويدى خالص. فإن هذا الموقف يستوعب الحاجة إلى امتلاك 
قدرة على التقييم النقدى لدور العرق فى السينما. 

ويتناول دوجلاس كيلنر هذا الموضوع من وجهة نظر أكثر ماركسية؛ فهم يستخدم 
مفاهيم تعتمد على الأفكار الطبقية. مثل الأيديولوجيا والاغتراب لكى يدرس كيف أن الأقلام 
لا تغرس فقط فى المتفرج الأساطير والقيم السائدة. لكنها تضعها موضع التساؤل. 
وينظر المؤلفان مايكل رايان وكيلنر يعناية إلى الطرق التى تقوم بها العلاقات الاقتصادية 
بالتأثير فى هويتناء ويلاحظان أن «التجسيدات الثقافية (مثلما يحدث فى الأفلام) لا 
تشكل فقط ميولنا النفسية؛ لكنها تعلب دورًا أيضًا فى تحديد كيف أن الواقع الاجتماعى 
سوف يتم بناؤه» (رايان وكيلنر ,١15484‏ ص .)١7‏ لذلك فإن السيطرة على إنتاج مثل هذه 
التجسيدات يحدد على نحو مهم الأشكال المخظفة للسلطة الاجتماعية. وقى تركيزهما على 
مسألة العرق, يمتدحان أعمال الراديكالية الزنجية مثل «أغنية باداس» (/151/1) و«الشبح 
الذى جلس بجوار الباب» (1917/5) لتصويرها المشكلات الأساسية للقمع العنصرى 
(17-77). وبنفس المنطق. فإنهما يدينان بشدة أفلام مرحلة «استغلال الزنوج» (التى 
تصور شخصيات زنجية لبيع الأفلام فى الأسواق السينمائية للزنوج - المترجم)؛ فبرغم 
أنها تقدم أحيانًا صورًا إيجابية. فإنها تركز فقط على العرق كمشكلة متعلقة بمعتقدات 
شخصية خاصة: وليست متعلقة بالسلطة والتجسيد (ص .)١111-١77‏ وعندما يعود 
كيلنر لتحليل أعمال سبايك لى, فإنه يستخدم مفاهيم بريخيتة ليقول بأن أفلامًا مثل «افعل 
الشئ الصحيح» )١1144(‏ و«مالكولم إكس» )١19917(‏ هى «حكايات أخلاقية أكثر من كونها 
مسرحيات سياسية تعليمية بالمعنى البريختى» (/1551. ص 45). وإذا كانت هذه الأقلام 
تجعل المتفرج بالفعل يركز على بعض أشكال القمع الأساسية؛ فإن كيلنر يقول: إن أعمال 
سبايك لى تفشل فى التهاية فى تحقيق هدفها فى جعل هذه المسائل واضحة. بالوقوع 
ضحية «لسياسات الهوية». وفكرة أن المعتقدات العنصرية هى أساسًا مسئولية شخصية 
(ص .)١١١-55‏ ولقد عارضت هذا التفسير لأعمال سبايك لى على أساس أنه يقلل من 
قدر هدفه فى جعل المتفرجين يفكرون, بدلاً من أن يقوم بدور تعليمى تجاههم من خلال 
«الأمر الواقعى» الأيديولوجى (فلورى .)١5١ ١٠85٠7‏ ومع ذلك, ومن خلال استخدام 
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كيلنر لنظريته الماركسية, فإنه يلقى الضوء على أمور مهمة فى تحليل الأبعاد الفلسفية 
للعرق فى السينما. 

وفى العلاقة مع المنظورات الفلسفية الأخرى. فإن من الجدير بالذكر الجدال الذى 
يحيط بملاحظة أكثر معاصرة لستائلى كافيل حول دور العرق فى السيثما. إنه يحلل 
مشهدا مبكرًا فى فيلم «عربة الفرقة الموسيقية» 14017 ), ليؤكد أن الممثل فريد أستير «يقر 
بأنه مديون فى وجوده كراقص - هويته العميقة - لعبقرية الرقص الزنجى». وذلك بشكل 
واضح تمامًا (/1991, ص 55). وهذا القول أثار ردود أفعال قوية من روبرت جودينج 
ويليامز, ثم رد من كافيل. وبرغم اعتراف كافيل الفورى بأن «كون هذا الإقرار مقبولاً مسألة 
أخرى». فإن جودينج ويليامز يقول بأن الشفرات والمراجع العنصرية العديدة فى القيلم 
تكشف عن نزعة «جيم كرو« (أفضلية البيض على الزنوج - المترجم) والتى يتجاهلها كافيل 
(جودينج ويليامز 1 * ١‏ ؟. ص 04 وما بعدها). ومن خلال التحليل المتأمل للظهور بين حين 
وآخر لجرسونات زنوج, وحمالين زنوج بالإضافة إلى إشارات أخرى عديدة فى الفيلم 
لكون إحدى الشخصيات زنجية؛ فإن جودينج ويليامز يكشف عن إضفاء النزعة العنصرية 
على حالة الحزن التى يمثلها أستير فى هذه المشاهد الأولى. وإذا كان الفيلم يقر بالقعل 
بدينه للرقص الزنجى (ص »)17.1١‏ فإنه يعتبر أيضًا أن الجنس الزنجى يمثل «البدائية 
المتمدينة» التى تحمل إمكانية إعادة الحيوية إلى الرجال البيض من أمثال الشخصيات التى 
يلعيها أستير, وذلك من خلال طبعهم «بذكورة متزنجة» حميدة, و«رقصة السوينج» (ص 
١‏ هامش 55. ص .١١9‏ ص ١٠١١‏ هامش 67). وكما فى تحليله لفيلمى «كازابلانكا» 
)١1987(‏ و«الملك الأسد» (1554) (ص 4١-١0‏ )» يبذل جودينج حِهدًا كبيرًا لكى يوضح أن 
هذه المشكلات المتعلقة بالتجسيد العنصرى تبقى بلا حل فى طقوس ورقصات أستير. ومن 
خلال منظوره الوجودى الفضفاض, يستنتج أنه بدلاً من الشعور بالمتعة فى الفرجة على 
رقصات أستير فى المشاهد الأولى من «عربة فرقة الرقص» كما شعر كافيل. فإن جودينج 
ويليامز يشعر «بالفزع». ويقول إن الآخرين سوف يشعرون بذلك أيضًاء بمجرد أن ينحو 
جانيًا افتراضات الفرجة ذات النزعة العنصرية. لأن هذه الافتراضات تبقى فى سرد الفيلم 


دون أن توضع موضع التساؤل (جوديتنج ويليامز 5* ١‏ ؟,. ص 14). 


304 


وفى رد كافيل. يقول إنه فى حدود أمريكا منتصف القرن العشرينء ذهب أستير إلى 
أبعد مما يستطيع فى الإقرار بدينه إلى الرقص الزنجى. ويستلهم كافيل مفهوم الفيلسوقف 
السياسى جون رولز عن المجتمع العادل غير الكامل» ومع ذلك فإن مجتمعا «طيبًا بما فيه 
الكفاية» ليقبل الموافقة على شخص ما ,)١911(‏ ويسوق كافيل الحجة بأنه بالمثل فإن 
رقصة أستير «طيبة بما فيه الكفاية لكى تضمن المديح» (0: * ”ء ص 47)»: حتى لو ظلت 
- من منظور مثالى - مشبعة بالمظالم العنصرية لتلك الفترة. الرقصة تقوم إذن و«بشكل 
جزئى» بتوجيه التحية للرقص الأمريكى الأفريقى, فى نفس الوقت الذى تقر فيه بظروف 
المظالم التى تمنع أستير من الرقص بوصفها ندا لشريكه لأكثر من لحظة فى المشهد الثانى, 
وهذا الشريك ماسح أحذية زنجى لعبه لورى دانييلز. ويؤكد أستير أن الرقصة لذلك كانت 
ملتبسة. حتى لو كانت تنجح من خلال ظروف هذا الالتباس ذاته. خاصة ظروف المظالم 
التى تمنع المساواة الكاملة بين شخصيتى أستير ودانييلز (ص .)74-١57‏ ويبقى أن 
الرقصة «باعتبارها تحية قدمت نفسها كخطوة للتغيير» (ص 9). وخلال الخاتمة يمد 
أستير ذراعيه إلى ماسح الأحذية ويعلن عن «رغبته فى التغيير» (ص ,)8١‏ حتى لو كان 
هناك الكثير الذى يجب عمله. ورجل وحيد مثل شخصية أستير لن يستطيع أبدًا أن ينجز 
هذه التغييرات وحده. ومع ذلك فإن إيماءة الراقص هنا تكشف عن وعد لم يتحقق بعد 
بالمساواة (ص ,)١١/8.1١17‏ حتى لو كان «هذا الزعم معرض للتوبيخ». وتثير إيماءة أستير 
مزيدًا من الأسئلة حول الثقافة التى مازالت عصية على الحل (ص 85). 

وبرغم أننى لا أقترح حلاً لهذا الجدال هناء فإن المناقشة الممتدة تكشف عن أهمية 
الحرص فى تحديد من «نحن» عندما نحلل «مشاعرنا». وماذا يجب علينا «نحن» أن نحكم 
به. وبينما يبدو كافيل دقيقا يشير إلى شبه استحالة تعبير أستير عن رغيته فى المساواة 
الكاملة داخل حدود ظروقه. وبالتالى صعوبة إصدار الحكم الذى يقترح كافيل أن نصدره, 
فإننى أعتقد أن جو دينج ويليامز على حق فى القول بأن افتراض خصمه كافيل حول المتفرج 
يأنه «مميز» كما «يصفنا» كافيل عند إحدى النقاط (السابق. ص 8/). وكان الأحرى به أن 
يشير إلى المتفرج السينمائى بشكل عام. والمسئولية المهمة بالنسبة لفلاسفة السينما التى 


زهيلة 


يركز عليها جودينج ويليامز فى اختلافه مع كافيل: هى الحاجة إلى الفحص الدقيق لأسس 
موقع الفرجة. خاصة بالنسبة لافتراضات التميز العنصرى. 


- إعادة التفكير فى الجانب الجمالى 

إن اقتراحًا يوجهه كلايد تيلور يتعلق مباشرة بمثل هذه المسئولية. خاصة تحديه 
للمنظرين فى فلسفة السينماء أن يعيدوا التفكير فى جماليتها (1544/: ١19/45‏ ). يقوم تيلور 
بالجمع بين أفكار من عدة مواقف وصفناها سابقاء وأيضًا من حركة «السينما الثالثة». ومن 
«الجماليات الزنجية». وأماكن أخرى, وينادى بأن المفاهيم الغربية السائدة حول الجميل 
والذوق يجب أن تنحى جانيًاء ويعاد بناء مفاهيم حساسياتنا لكى نستطيع الهروب من 
عيوب التفكير المتسم بالعنصرية. وهو يطالب بالذهاب إلى ما وراء الفلسقة والوصول إلى 
الجماليات ذاتهاء لذلك فإنه يطرح برتامجًا شاملا للبحث يحطم «العقد الجمالى» الساش, 
ويعيد النظر فى النظم الحالية لخلق الفن ومناقشته. ويتبنى طرقًا معقدة حيث «يمكن 
تناول الفن والجمال بشكل أكثر توازنا ووعى أقل زيفا» (1594. ص 17 من المقدمة). 
وهناك أيضًا مشروع تدافع عنه سيلفيا وينتر /)١19937(‏ يحاول أن يصلح الجماليات 
ذاتها باعتبارها موقفا جماعيًا ووجوديًا. والتأكيد على أهمية الانتباه للظروف التاريخية, 
والوصول إلى اتساق مع نظرية المعرفة ذات الصبغة الطبيعية. وكما يلاحظ تيلور, فإن من 
الأهمية الخاصة «التفاعل بين الجماليات الغربية وتجسيد الملونين فى السينما». وبشكل 
خاص «الإدراك الراسخ بالمنطق الجمالى حول أن الأبيض مساو للجمالء والأسود مساو 
للقبح» (”"* *”. ص * ' 8 )/ وهى نقطة تؤكد أحد اتهامات كارول فيما يتعلق والسياسات 
ذات الصيغة العنصرية للتجسيد (١٠٠5؟).‏ 

وفى هذا السياقء قد يفهم المرء أهمية كتاب ريتشارد داير «أبيض» (19417 ), وكتاب 
إيللا شوهات وروبرت ستام «المركزية الأوربية غير المفكرة» .)١1944(‏ فمثل هذه الأعمال 
تسعى إلى إعادة التفكير قى جماليات الوسائط البصرية الغربية» بطرق تطرح جاتبًا 
المفاهيم الضارة حول العرق, وتعيد تخيلها وإبداعها من منظور ملىء بالإنسانية الشاملة. 
وبرغم أن هذين الكتابين مشوبان بالميل إلى تأسيس معارضتهما الفلسفية حول الجوهر. 
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وبالتالى يفتقدان الرهافة قى العديد من مفاهيم الجماليات الغربية وأعمال الفن أيضاء فإن 
داير ينجح أكثر فى مواجهة تحدى تيلور. ربما لأن أهدافه أكثر تواضعًا وتحديدًا. ومنهجه 
يعتمد على التجريب العملى. إن هذا التناول «الحثيث» لإقامة نظرية فلسفية حول العرق فى 
السينما قد سار إلى الأمام عن طريق العديدين الذين وصفنا مواقفهم. 

وهذا المشروع لإعادة تخيل وإبداع الجماليات السينمائية من أجل فهم وحذف 
التأثيرات السلبية للتفكير المعاصر ذى الصبغة العنصرية. سوف يستمر بلاشك فى أن 
يكون موضع تركيز فلاسفة السينما طوال الفترة القادهة. 


ل 3# 3 


انظر أيضًا «ستائلى كافيل» (القصل 7؟)؛ «نويل كارول» (الفصل ١؟)»‏ «نظرية 
الإدراك» (الفصل 57)/, «السبنما كفلسفهة» (الفصل 6 «الفرجة والمشاهدة» 
(القصل ؟3). 
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الواقعية 


أندرو كانيا 

استخدم مصطلح «الواقعية» فى معظم نظريات السينما كما استخدم قى الفلسفة, 
والفكرة الأساسية واحدة فى هذين المجالين من مجالات الدراسة: يكون الشىء واقعيًا 
إذا كان يحمل علاقة حقيقة من نوع ما مع الواقع. ولكى نحدد معنى محددًا «للواقعية» 
يجب على المرء أن يحدد: -١‏ ما الشىء الموصوف بأنه واقعى. 7- ماذا يعنى المرء بكلمة 
«الواقع». - ما العلاقة المفترضة بينهما. وفى نظرية السينما والنقد السينمائى, 
كان الاهتمام الرئيسى هو إذا ما كانت أفلام محددة, أو أنواع من السينما (على سبيل 
المثال» الفيلم نوارء سينما الواقعية الجديدة). تمثل بشكل صادق الطبيعة الحقيقة 
للنظام الاجتماعى أو السياسى. أو الطبيعة الإنسانية والوعى الإنسانىء أ العلاقات 
بين الأشخاص. لقد تجاهلت معظم هذه المسائل هناء وبدلاً من ذلك عالجت المسائل الأكثر 
أساسية حول طبيعة السينما بشكل عامء وإذا كان من الممكن القول بأنها وسيط واقعى على 
مستوى أكثر جوهرية. 

كما تجاهلت إلى حد كبير نظريات السينما «الكلاسيكية» عند أشخاص مثل آرنهايم, 
وبازان. ويانوفسكى. ونظرية السينما المعاصرة التى تعتمد على النظريات «القارية» 
(الأوربية - المترجم)., مثل التحليل النفسىء والبنيوية» والماركسية. وما إلى ذلك. وحيث 
إن هذه المعالجات البديلة قد تم تناولها جيدًا فى قصول أخرى من هذا الكتاب. فقد ركزت 
بدلاً من ذلك على الأعمال الأكثر معاصرة فى فلسقة السينما «التحليلية» ودراسات السينما 
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«الإدراكية». وجذورها فى الفلسفة الأنجلوأمريكية فى القرن العشرين» وعلم النفس 
التجريبى (القائم على التجربة العملية). (لهذه الفروع المختلفة. انظر كورى .١555‏ ص 
5١-١‏ من المقدمة. بوردويل وكارول :,١997‏ ص ١7/-١١‏ من المقدمة, بوردويل 0997, 
كارول /158 أ ب 1555 ج). 

وهناك عدد من الطرق المختلفة قيل فيها إن السينما واقعية. حتى على المستوى 
الأساسى. لقد عالجت ثلاثة من هذه المزاعم: -١‏ أن تجربتنا مع الصور المتحركة تولد 
إيهامًا بالواقع فيما نراه» (وهى ما أطلق عليه «واقعية الصورة المتحركة»). ؟- أننا نرى 
حرفيًا الأشياء التى صورها الفيلم (الواقعية الفوتوغرافية), - أن تجربتنا مع السينما 
تشبه تجربتنا مع العالم (الواقعية الإدراكية). وأخيرًا ناقشت باختصار العلاقة بين هذه 
المزاعم الميتافيزيقية وجماليات السينما. 


- وافعية الصورة المتحركة 

يقول بعض المنظرين: إن السينما وسيط واقعى لأنها تولد الإيهام فينا بأن شيئا ما 
حقيقى. بينما هو ليس كذلك فى الحقيقة. لقد قام جريجورى كورى بتقسيم هذه الأطروحات 
إلى نوعين (1515. ص 98؟9-*؟). إن النظرية «الإيهامية المعرفية» تقول إن السينما تولد 
فينا «اعتقادًا زائفًا». مثلما يحدث عندما نرى أحدانًا متخيلة تتكشف فى الفيلم أمامنا. أم 
النظرية «الإبهامية الإدراكية» فتقول إن هناك فرقا بين «ما تبدى السينما لنا» وحقيقتها. 
بشكل مستقل عن معتقداتنا حولها. وعلى سبيل المثال؛ قد تبدى الصور وكأنها تتحرك. 
حتى لو كنا نعلم أنها حركة ظاهرة وليست حقيقية. 


- النظريات الإيهامية المعرفية 

هناك عدد من الإيهامات المعرفية الخالصة تنسب إلى السينما. وهذه المزاعم لا تربط 
عادة بشكل صريح بإيهام الحركة (انظر بودرى 5 3٠٠‏ أ, "١*8‏ بء وبانوفسكى ١4‏ ١؟)2‏ 
لكن ربما هذه الرابطة متضمنة فى ضوء أن هذه المزاعم مقتصرة على السينماء ولا يتم 
تطبيقها على الوسائط التصويرية والدرامية والسردية الأخرى. (لكن لاحظ أنه ليست 
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كل الأفلام تتضمن صورًا متحركة. انظر على سبيل المثال فيلم «أزرق» (1195) لديريك 
جارمان). وفى بعض الأحيانء قد يتم رفض المزاعم الإيهامية المعرفية باعتبارها غلوًا لا 
داعى له لكنها تبدو عند آخرين محورية لبناء نظرية. وفى كل الحالات - كما سوف نرى- 
فإنها كلها زائفة. 

لقد قيل إن السينما تولد الإيهام بأن ما نراه على الشاشة موجود فى قاعة العرض 
بالنسبة للمتفرج (على سبيل المثال» فى فيلم «ليبوسكى الكبير» ,)١14948(‏ يقوم جيف 
بريدجز بصب العديد من المشروبات غير الكحولية فى كوب خلال تصوير الفيلم)؛ أو أن 
المتفرج موجود بالنسبة لهذه الأشياء فى موقع التصوير (على سبيل المثال» بازان 19317 
ب» ميتز 151/4. ص ,١5-١‏ ص 47 ). (لا يجب الخلط بين هذه المزاعم وأطروحة الشفافية 
- أن الفيلم يساعدنا فى أن نرى الأشياء «غير» الموجودة؛ وهو ما سوف نتاقشه لاحقًا). 
وبشكل بديل؛ فقد قيل بأنه حتى حين يرى المتفرج «أشياء متخيلة» على الشاشة (مثل 
شخصية جيف بريدجز وهو يصنع كوكتيل الفودكا والقهوة)؛ فإن المتفرج يعتقد أن هذه 
الأشياء بالنسبة له. أو أنه موجود بالنسبة لها (على سبيل المثال. بالاش ,151١‏ ص44 ). 

ويصعب الدفاع عن كل هذه المزاعم, للأسباب ذاتها. إنها أولاً لا تتسق مع سلوك 
المتفرج, فاعتمادًا على معتقدات شخص آخرء قد يتصرف المرء بالعديد من الطرق إذا اعتقد 
أنه موجود مع جيف بريدجز أو الشخصية التى يمثلها. لكن الشخص الذى يرى الفيلم 
لن يطلب توقيع جيف بريدجز على «الأوتوجراف». ولن يطلب من الشخصية التى يمثلها 
بريدجز أن تصنع له كأسًا. ورد الفعل المألوف على مثل هذه الاعتراضات هو ضعف الزعم. 
هل المتفرج فى حالة اعتقاد «جزئى» أو «عدم يقين» حول إذا ما كان فى حضرة جيف 
بريدجز أو الشخصية التى يمثلها؟ مرة أخرى. لا. وبرغم أن المرء قد يقترب من شخص 
غريب فى الشارع وهو يشك فى أنه ممثل شهير. فإن أكثر المعجبين ببريدجز لن يطلب 
توقيع «الأوتوجراف» وهو يراه على الشاشة. كما أنه لن يوجد من يحاول أن يتدخل ليمنع 
الأشرار من مضايقة وتهديد شخصية بريدجز (كورى 14548. ص 4" ». والتون *155, 
ص .)3١ ١-1١90‏ 
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وثانيّاء فإن هذه المزاعم لا تتسق مع المعتقدات الأخرى للمتفرج حول قدرته على 
الحركة وإدراك العالم. فإذا كنت تصدق أنك موجود فى العالم الروائى المتخيل: أى حتى 
فى موقع التصوير. فإن عليك أن تصدق أنك قادر على أن تنتقل من مكان إلى آخر. وتقفز 
من زمن إلى آخر. وفى لحظة واحدة من خلال قطع مونتاجى واحد بين مشهد وآخر. وأنك 
قادر على إدراك الأشياء, كأنك كاميرا على قضبان أو ذات عدسة زووم. أو أنك تستطيع أن 
ترى من خلال مرشحات لونية مختلفة. 

وهناك شكل أضعف قليلاً من النظرية الإيهامية المعرفية تقول إن المتفرج يصدق أن 
الأشياء المتخيلة المعروضة فى الفيلم هى أشياء حقيقية, لكنه لا ينساق إلى الفكرة الخاطكة 
حول قدرة الفيلم على التجسيد . أى أن المتفرج يعرف أنه يتفرج على فيلم, لكنه يصدق - 
على الأقل خلال عرض الفيلم - أن ما يشاهده لقطات تسجيلية. وأحد الأسباب فى الشك 
فى هذه الفرضية هو أننا لا ننسى أو نتشوش بشأن حقيقة وضع الفيلم الذى نتفرج عليه 
(سواء كان فيلمًا روائيًا أم تسجيليًا). ولا نخلط بين الفرجة على الفيلم والإدراك فى واقّع 
الحياة. وعلاوة على ذلكء فإن الأشياء التى يتم عرضها على الشاشة قد تبدو مستحيلة لنا 
فى الواقع. 

والأكثر معقولية من هذه المزاعم الإيهامية المعرفية هو فكرة أن المتفرج «يتخيل». أكثر 
من كونه يعتقد أو يصدق, ما يتم عرضه على الشاشة (والتون ٠‏ 195). لكن هذه الفرضية 


لا تتطلب أى مرجع حول أن المتفرج يتعرض لأى نوع من الإيهام. 


- الإبهامية الإدراكية 


يقول أو يفترض معظم من كتبو! عن السينما؛ أن الحركة الظاهرة للصور السينمائية 
هى نوع من الإيهام. ومع ذلك فإن جريجورى كورى الذى يرقض كل أشكال الإيهامية 
المعرفية يرفض أيضًا الإيهامية الإدراكية, أى أنه يدافع عن النظرة بأن الصور السينمائية 
«تتحرك بالفعل» (كورى 6ص 4 ,١997:41/-17‏ ص 17-771؟). ويعتقد كورى أن 
عبء البرهان على هذا الجدل يقع على أصحاب نظرية الإيهام؛ حيث يجب علينا أن تأخذ 
الأشياء من الظاهر إلا إذا كان لدينا سيب للشك قيها. والسبب فى أن معظم الناس يعتقدون 
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أن الحركة فى الصور السينمائية إيهام هو أن يفهمون أن آلات العرض السينمائية تعرض 
سلسلة من الصور الثابتة التى تفصل بينها لحظات من الظلام. فى تتابع سريع حتى يبدو 
أننا نرى صورة معروضة بشكل مستمر على الشاشة. وأن هذه الصورة تتحرك. إذن 
ليست هناك صورة سينمائية واحدة تتحرك (كانيا ”* *7. ص 44؟. ص 747 هامش 8). 

ويرد كورى من خلال التشبيه بالألوان. حيث يعتقد على نطاق واسع أن للألوان 
سمات «تعتمد على الاستجابة»: أى أنه ليست هناك طريقة لتحديد «ما اللون الأحمر» بدون 
الإشارة إلى الطريقة التى نعايش بها العالم. (على النقيضء, فإن سمة كون الشىء مربعًاء 
يمكن تحديدها بمصطلحات هندسية خالصة. بدون أية إشارة إلى معايشتنا لهذه السمة). 
ومع ذلك فإن الألوان ليست إيهامية» حيث أننا لا نخطئ حين نقول إن الدم أحمر. ومن ثم. 
فإننا نستطيع القول بأن الحركة فى السينما حقيقية: وإن كانت تعتمد على الاستجابة. 

وتعتمد هذه الحجة على التشبيه الزائف. إن الألوان سمات تعتمد على الاستجابة. 
لكن الحركة ليست كذلك. إن الحركة تتألف على الأقل فى كون الشىء فى أماكن متجاورة 
مكانيًا فى لحظات متجاورة من الزمن. وليست هناك صورة سينمائية تفى بهذا الشرط 
(كانيا ”' *”. ص 87-554”؟, جوت 0*7 7, ص 370.375 ). ويمكن لكورى أن يسوق 
الحجة على أن للصور السينمائية سمة مميزة ذات علاقة بالحركة. الحركة التى تعتمد 
الاستجابة. لكن ذلك ليس إلا إعادة تسمية للإيهام. عندما تضع عصا فى كوب من الماء 
تبدو العصا وكأنها منكسرة عند سطح الماء. وهو ما يمكن وصفه بأنها «منكسرة بشكل 
يعتمد على الاستجابة»: لكن ذلك لا يعارض حقيقة أن العصا فى الحقيقة مستقيمة برغم 
أنها تبدى منكسرة. 

وعند كورى بعض الحجج المساعدة ضد النظرية الإيهامية الإدراكية: -١‏ إذا كانت 
الصور السينمائية لا تتحركء فإن كل ما نستطيع أن نراه فى السينما سوف يكون صورًا 
ثابتة ,١945(‏ ص55.55). 7- إذا كان التصوير الفوتوغرافى شفافاء ونحن نرى 
الأشخاص يتحركون فى الأفلام» فلابد أن الصور السينمائية تتحرك (1558, ص 58). 
"- هوية الصور السينمائية تعتمد على الاستجابة, لذلك يجب أن نتوقع أن حركتها تعتمد 
على الاستجابة أيضًا .١555(‏ ص *5-4). لكن كلاً من هذه الحجج تفترض على نحو 
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زائف وجود صورة موجودة بشكل مستمر على الشاشة:؛ أو أن الحجة تفشل فى الإقرار 
بأن نسبة الحركة التى تعتمد على الاستجابة للصور هى أمر عبثى. 

ومن الجدير بالملاحظة أن الحجج السابقة تنطبق على «الصور المتحركة» المصنوعة 
بآليات محددة (السينما. الفيديو. الزيوتروب... إلخ). ومن الأكثر منطقية أن نفترض أن 
الصور المصنوعة بعرض غير متقطع للصور يمكن أن تتحرك بالفعل. ويمكن أن نسوق 
مثالاً بسيطاء هو الضوء الكاشف الذى يمسح فناء السجن وأبنيته. والمثال من عالم الفن 
هو الصور على الشاشة فى مسرح خيال الظل. وعلاوة على ذلك. يمكن أن نتخيل تقنية فى 
المستقبل يقوم فيها شعاع آلة العرض بالإضاءة الدائمة من خلال شريحة شفافة؛ تتحرك 
محتوياتها. ومع ذلك فإن من المثير للجدل أن مثل هذه الصور تتحرك. حيث إنه من غير 
الواضح ما شروط هوية الصور والظلال (كورى .,١1555‏ ص *55-7), كاساتى وفارزى 
,ص 177,176 ). تخيل كشاف ضوء يمسح خلال الليل سماء ملبدة بالغيوم: فعندما 
يسقط الضوء على مساحة خالية من السحاب. هل تنتهى بقعة الضوء الأولى عندما لا يجد 
الضوء سحابًا يسقط عليه. وهل تبدأ بقعة ضوء جديدة مع السحابة التالية. أم أنها بقعة 
الضوء ذاتها؟ وإذا كان الأمر كذلكء أين كانت السحابتان؟ 


- الواقعية الفوتوغرافية 

يوافق معظم الناس على أن رؤية صورة فوتوغرافية هى شىء مختلف تمامًا عن رؤية 
لوحة تشكيلية أو رسم لنفس الشىء. وأن هذا الاختلاف يتم التعبير عنه أحيانا بأن الصور 
الفوتوغرافية أكثر من واقعية من اللوحات والرسوم. وحيث إن معظم - وإن لم يكن كل - 
الأقلام الفوتوغرافية, فإن العديد من المنظرين يقولون بأن السينما شكل فنى واقعى على 
هذا الأساس. 

وسمات الصورة الفوتوغرافية التى تبرر هذا النوع من الواقعية هى السمات المنتجة 
آليّاء ومن هنا مظهر الصورة الفوتوغرافية حيث إنها تعتمد على مظهر الشىء الذى تصوره. 
أى أنه إذا بدا مظهر موضوع الصورة مختلفاء فإن الصورة سوف تبدو مخطفة. وليس 
مهمًا أن المصور الفوتوغرافى قد لاحظ الفرق. وهذا يختلف عن حالة التصوير التشكيلى 
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أو الرسم. حيث الصورة المنتجة تعتمد على معتقدات الفنان ومقاصده. أى أن التغير فى 
مظهر الشىء سوف يؤثر على مظهر اللوحة إذا أثر على معتقدات الفنان حول هذا المظهر. 
(تسجيل الصوت آلى بهذا المعنى ذاته. لكنه لم يناقش كثيرًاء من جانب بسبب الميل للتركيز 
على الصورة السينمائية على حساب الصوت السينمائى. ومن جانب آخر لأن تخليق 
الصوت - المعادل الصوتى للتصوير التشكيلى أى الرسم - حديث نسبيًا وأتى لاحقًا على 
تقنية التسجيل). 


- الواقعية الأنطولوجية 

فى بعض الأحيان تُستخدم طبيعة الصورة الفوتوغرافية للدفاع عن الواقعية المتطرفة 
أى النزعة الإيهامية من النوع الذى أشرنا إليه فى بداية الجزء السابق - وهى أن الصورة 
الفوتوغرافية متطابقة مع موضوعهاء أى أنها تعطى إيهامًا بذلك. وبرغم أننا نحينا جانيًا 
هذه المزاعمء فإن اعتماد الصورة الفوتوغرافية على موضوعها الذى تصوره يبرر بالفعل 
الزعم بأن نسميها «الواقعية الأنطولوجية», أى أن الصورة الفوتوغرافية - على عكس 
اللوحة التشكيلية - تؤكد وجود الشىء الذى تصوره (جوت ”٠٠؟.‏ ص 3774, والتون 
4 ء: ص *259). وبالطبع. يجب علينا أن نستمر فى التمييز بين المحتوى الحقيقى 
والمحتوى المتخيل (الروائى) للصورة. إن صورة فوتوغرافية لجيف بريدجز توضع أنه 
كان موجودًا فى لحظة ماء لكنها لا تؤكد وجود الشخصية التى يمثلها. 


- الشفافية 

هناك زعم أكثر إثارة للجدل هو أن الصورة الفوتوغرافية «شفافة», بمعنى أنه عندما 
تنظر إلى الصورة الفوتوغرافية فإنك ترى حرفيًا موضوعها الذى تصوره (بازان 1١951‏ 
أ. والتون .)١984‏ (إذا كانت الصورة الفوتوغرافية شفافة. لكن الحركة السينمائية 
إيهام» إذن نحن نرى الأشياء المصورة حقيقة, لكننا لا نراها تتحرك حمقًا. أما إذا كانت 
الصورة الفوتوغرافية شفافة. والحركة السينمائية حقيقية, فنحن نرى الأشياء المصورة 
تتحرك حقا). 
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ويكاد الجميع أن يتفقوا على أنك عندما ترى شيئًا من نافذتك. فإنك ترى هذا الشىء 
حرفيًا لا صورته. لكن هذا المثال يقف على حافة منحدر زلق, ففى أى من الأمثلة التالية ترى 
شيئًا بشكل حرفى؟ رؤية شىء وأنت ترتدى نظارة. أو تراه فى مرآة, أو فى مرآة مشوهة. 
أو من خلال منظار غواصة. أو تليسكوب. أو نظارات الرؤية فى الليل. أى من خلال دائرة 
تليفزيونية مغلقة؛ أى من بث تليفزيونى مباشر أو مسجلء أو بواسطة رسم مولد آليّاء أو 
رسم شخص ماء أو التصوير التشكيلى المولد آليًا. أو تصوير تشكيلى لشخص ما. ويكاد 
الجميع أن يتكروا أننا نرى الأشياء من خلال الرسم التصويرى أو التصوير التشكيلى, 
حتى لو كان مولد آليًا. وتختلف الآراء حول أين تضع الخط الفاصل بين النافذة والرسم 
التشكيلى. وما يحتاجه المرء هو برهان على قاعدة يمكن من خلالها للتصوير الفوتوغرافى 
أن يدخل أو يخرج من تصنيف الوسائط الشفافة. 

وإليك بعضًامن الحجج ضد شفافية الصورة الفوتوغر افية التى يمكن أن نصرف النظر 
عنها. وليست هناك علاقة ذات مغزى فى أن الشفافية تعنى أن الشىء المصور فوتوغرافيًا 
قدلا يستمر فى الوجود. إننا عندما ننظر إلى السماء فى الليل نرى العديد من النجوم التى 
لم تعد موجودة (والتون ,١1444‏ ص ”57؟). ومما ليس له علاقة ذات مغزى أيضًا بمسألة 
الشفافية أننا عندما نرى صورة فوتوغرافية فإننا قد لا نرى شيئًا. إنك إذا استيقظت فى 
وسط الليل ونظرت حولك ققد لا ترى شيئًا فى الظلام, برغم وجود أشياء حولك. إن هذا 
لا يُظهر أنك لا ترى شيئًا بالبصر المعتاد (كورى .١445‏ ص /07). وهناك حجة أخرى 
ضد الشفافية تقول بأن التصوير الفوتوغرافى هو فى النهاية مثل التصوير التشكيلى, 
حيث إن الصور الفوتوغرافية تعتمد على مقاصد المصور الفوتوغرافى فى اختيار مشهد 
محدد. ويصبح له إطارًا بطريقة محددةء ويعرّض الفيلم للضوء فى لحظة محددة. وما إلى 
ذلك. وليس لأى من هذا مع ذلك علاقة مهمة بالفرق بين التصوير الفوتوغرافى والتصوير 
التشكيلى. قد يربط صديق لك عينيك ويأخذك لمنظر محدد عندما يكون الضوء ملائمًا تمامًا. 
بل إنه قد يضع أمامك إطارًا تنظر من خلاله حتى تتذوق ما تراه بطريقة محددة. ومع 
ذلك فإنك تظل ترى المنظر. لذلك فإن الصور الفوتوغرافية تصنع معادلاً لكل هذه الأشياء, 
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لكن هذه الصور لا توضح أننا لا نرى الموضوعات التى تصورها (سكراتون .7١ ١*5‏ ص 
5 ؟. والتون 1584, ص .)537-5371١‏ 

وهناك حجة أكثر معاصرة بأن السبب وراء أن الصور الفوتوغرافية ليست شفافة هو 
أنها تفشل فى أن تقدم «معلومات تدور حول الذات». أى أنك لا تعلم مكان وجود موضوع 
الصورة بالنسبة لنفسك. لكن شرط تحقق مثل هذه المعلومات هو من الوظائف الأساسية 
للرؤية. لذلك فإن الصور الفوتوغرافية ليست طريقة لرؤية الأشياء حرفيًا (كورى 1556, 
ص 54-15, كارول ١597‏ دء ص ١51,؟7).‏ ومع ذلك فإن العلاقة بين وظيفة الرؤية ما 
يعتبر رؤية ليست علاقة واضحة. إن وظيفة الرؤية هى أن تقدم لنا معلومات فى محيطنا 
المباشرء ومع ذلك فإننا نظل نرى النجوم بشكل حرفى. كما أننا إذا رأينا شيئًا فى المرآة: 
فإنه يبدو أننا نظل نرى شيئًا فى منظار غواصة. حتى لو لم نكن نعلم طريقة إعداد هذا 
المنظور وتكوينه. لذلك لن تكون لدينا فكرة أين ما نراه فى علاقته بأنفسنا (والتون/1951, 
ص 5-15!) والاهتمام الحديث فى الجدال حول شفافية الصورة الفوتوغرافية يكمن فى 
استمرارية نقل الضوء. إنك عندما تنظر إلى نجمة بالعين المجردة أو من خلال تليسكوب 
ضوثئى. فإن الضوء الذى يدخل عينك مباشرة من النجمة. برغم أنه قد يكون قد انعكس 
فى المرايا أو انكسر فى العدسات. وبالمثل عندما ترى شيئًا فى المرآة أو من خلال نظارات 
متربة. فإن الضوء الذى يدخل عينيك هو الضوء ذاته الذى انعكس على هذا الشىء. وعندما 
ترى شينًا فى دائرة تليفزيونية مغلقة أى فى صورة فوتوغرافية. قد يكون الضوء الذى 
يد.خل عينيك «مشابها» للضوء من الشىء الذى تراه فى الصورة: لكنه ليس الضوء ذاته. 
وقد يأخذ البعض هذا الاعتراض بوصفه حاسمًا (جوت ٠١7‏ ١؟.‏ ص 377), بينما يقول 
البعض أن المحول الذى قام بعمل يشبه النافذة» قام بتجميع الضوء من ناحية. ثم بعث فى 
ذات اللحظة بضوء مشابه نوعيًا من الناحية الأخرى, وبذلك يمكن أن يكون شقافًا (كورى 
06ص .)1/-7١‏ ومن الصعب أن نفهم كيف يمكن حل هذا الخلاف بدون المصادرة 
على المطلوب (تضمين الإجابة فى السؤال - المترجم). 

وهناك مثال من نوع آخر. هو النموذج ثلاثى الأبعاد الذى يعتمد فى جانب منه على 
العالم. ومثله مثل الفيلم الفوتوغرافى, فإن المظهر البصرى لمثل هذا النموذج يعتمد على 
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«موضوعه». ومع ذلك فإنه مثل الفيلم أيضًا لا يعطى هذا المظهر بالانبعاث المستمر للضوء. 
ويضع كورى فى اعتباره الساعة التى تحدد موقع عقارب ساعة أخرى (15915. ص 
14,. بينما يضع بيريس جوت فى اعتباره نموذج أحراش تعتمد إلى حد كبير على جزء 
من أحراش حقيقية. حيث يقوم شخص ببيع تذاكرء والإعلان عن فرصة «رؤية غوريللا 
حقيقية» (7**؟. ص 7117. وانظر أيضا نموذج فناء القطارات عند كارول ١597‏ د. ص 
١‏ وينتقل جوت بشكل صحيح إلى النموذج الثانى. حيث إنه فى حالة الساعات ليس 
من الواضح أن المعلومات المخزنة فى إحدى الساعات وانتقلت إلى الساعة الأخرى كافية. 

ويخطئ جوت فى الاعتقاد بأن حالة أى قضية النموذج حاسمة. إنه يقول إن من 
المنطقى أن تطلب استعادة مالك عندما تكتشف أنك ترى نماذج وليست غوريللا. وهنا ثلاث 
مشكلات, الأولى: هى أن هناك طرقًا مختلفة لاستخدام مصطلح «يرى». فإذا باع لك أحدهم 
إمكانية أن ترى المريخ قريبًا جدًا بواسطة عينيكء ثم جعلك تراه من خلال تليسكوبء فإن 
من المشروع أن تطلب استعادة المال. ومع ذلك. فإن من الحقيقى أنك ترى المريخ من خلال 
التليسكوب. أما المشكلة الثانية: فإننى أعتقد أنها بسبب إخفاق الخيال. إن من الصعب تخيل 
نموذج لجزء من الأحراش يبدو تمامًا مثل جزء من الأحراشء والغوريللا. وكل شىء؛ وليس 
تقليدًا آلا أخرق. وإذا كان هناك نموذج لمثل هذه الواقعية الفوتوغرافية أمكن تحقيقه. فإنه 
ليس من الواضح أن المرء يستطيع إنكار شفافيته دون المصادرة على المطلوب وأخيرًا. وكما 
يقول جوت,. فإن بدهاتنا تعتمد فى جزء منها على «الرغبة الإنسانية الدائمة فى الاتصال 
الإدراكى المباشر مع الأشياء» (جوت 7**7ء ص 717). إن ذلك يشوش الأمرء حيث إن 
من المعقول تمامًا الاعتقاد بأن المرء كان فى حضور غوريللا إذا صادف نموذج روبوت 
مطابقًا تمامًا لها. على عكس حالة رؤية صورة لغوريللاء ومن ثم فإننا فى الأغلب سوف 
نفكر فى هذه الحالة أننا تعرضنا للخداع. ومرة أخرى. فإن هناك حالات نكون فيها فى 
علاقات إدراكية «غير مباشرة» مع الأشياء تعتبر بلا جدال حالات رؤية, مثل حالات المرآة 
والتليسكوب. 

وبسبب غموض «الرؤية» أو تعدد معانيهاء فربما عندما نتصور أن كل الطرق التى 
ننظر بها إلى الأشياء فى صور فوتوغرافية تشبه ولا تشبه إلرؤية المعتادة؛ فإن قرار وضع 
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خط بين الرؤية الحرفية والرؤية غير الحرفية سوف يكون قرارًا مشروطا (تعسفيًا). ومع 
ذلك فإن تحديد هذه التشابهات والاختلافات سوف تكون له قيمة إذا أردنا أن نفهم طبيعة 
الفيلم الفوتوغرافية. وإننا إذا استطعنا على الأقل أن نضع الفرجة السينمائية ببعض الدقة 
على الطيف بين الرؤية البسيطة ورؤية لوحة تشكيلية (مثلا)؛ فإننا سوف نستطيع معرفة 
هذه المباشرة «النسبية» فى تقسير إحدى الطرق التى يكون بها الفيلم الفوتوغرافى واقعيًا. 


- الواقعية الإدراكية 


معظم الأفلام (فيما يبدو) صور متحركة؛ والصور هى إحدى طرق التجسيد. وهى 
تختلف عن أنواع التجسيد الأخرىء مثل اللغة, فى كونها تعتمد على الإدراك المعتاد. وعكس 
فهمنا للغة. فإننا نستخدم نفس القدرات للتعرف على ما تمثله إحدى الصور, مثل تلك التى 
نستخدمها للتعرف على الأشياء والأحداث قى العالم (كارول ,١546‏ ص 7/-88/, كورى 
1ص 1-2337 132). وكنتيجة لذلك. وُصفت الصور بأنها «واقعية إدراكية». وإحدى 
الطرق لفهم الاختلاف هو أنك إذا كنت تستطيع أن تفهم بعض الصور ذات الأسلوب 
المحدد. فإنك سوف تستطيع أن تفهم أية صورة من هذا الأسلوب. ولكن إذا استطعت أن 
تفهم بعض كلمات أى جمل من لغة محددة, فإن هذا لا يعنى أنك سوف تفهم كلمات أو 
خيلا أكري من هذه اللغة. إن الواقعية الإدراكية ذات علاقة بحقيقة أننا ندرك الصور 
باعتيارها تشبه ما تمثله (كورى ,ص 7-1748 والتون ,١544‏ ص .)715-117١‏ 
وعلى سبيل المثال. إذا كان من المحتمل أنك سوف تخلط بين الخرتيت وسيد قشطة. فإن 
من المتحمل أنك سوف تخلط لصور كل منهما. لكن من غير المحتمل أنك سوف تخلط بين 
كلمة «خرتيت» وكلمة «سيد قشطة». لأن الكلمتين لا تشبهان بعضهما على النحو الذى 
يتشابه فيه الحيوانان (وصورهما). وحيث إن التشابه هى مسألة درجة, وتنجذب الواقعية 
الإدراكية إلى التشابه, فإن الواقعية الإدراكية مسألة درجة. وعلى سبيل المثال: فإن المظهر 
الأسلوبى لحمار فى فيلم تحريك قد يكون أقل واقعية من فيلم فوتوغراقى لحمار. ومع ذلك 
فإن فيلم التحريك يظل واقعيًا إدراكيّاء على النقيض مثلاً من كلمة «حمار». وبحث طبيعة 
الصور بدرجة أعمق هو أمر يتجاوز مجال هذا الفصل. (انظر قصل «رسم الصورة» فى 
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هذا الكتاب). وبدلاً من ذلك. سوف أذكر بعض الطرق التى تكون فيها الواقعية الإدراكية 
على علاقة خاصة بالسينما. 

أولاًء ليست كل العناصر البصرية فى الفيلم تصويرية. وحتى فى الأفلام الروائية 
العادية. فإن العناوين التى تعلن مكان وزمان المشاهد شائعة. وتلك لغوية وليست تصويرية. 
لكن الصور المتحركة واقعية إدراكيًا فيما يتعلق ببعض السمات أكثر من الصور الثابتة. 
ولأن السينما فن زمانى. بمعنى أن أجزاء الفيلم لها مدة محددة وترتيب محدد. فإن الفيلم 
يكون واقعيا إدراكيا فيما يتعلق بالصقات الزمانية لما يجسده (كورى ,١555‏ ص 917- 
). وأيضاء سواء كان إدراكنا أم لم يكن تجاه الحركة فى السينما حقيقيًا أم إيهاميًاء فإنه 
يمكن أن يكون واقعيًا إدراكيًا. (قد يكون من الجدير بالذكر أن الكثير من نظرية السينما 
«المعرفية» قد ركزت على طبيعة الصورة بشكل عامء باعتبارها رد فعل للمقهوم السائد فى 
نظرية السينما السابقة أن السينما لغوية بشكل ما. ومن أجل مختارات من هذه النظريات 
اللغوية. انظر القسم الأول من برودى وكوهين 5* *5. وعن الحجج ضد هذه النظريات 
انظر كورى 1997., وبريئس .)١9917‏ 

وثانيّاء فربما كانت الصور الفوتوغرافية هى النوع الأكثر واقعية إدراكيًا بين الصور 
لدينا (كوهين وميسكين : * .)"١‏ والفيلم الفوتوغرافى يرث هذه الواقعية. وعندما نضيف 
النقاط حول قدرة الفيلم على التجسيد الواقعى الإدراكى للزمان والحركة. فإننا نستطيع 
أن نفهم قول كورى أن «السينما وسيط واقعى, وأسلوب البؤرة العميقة واللقطة الطويلة 
زمنيًا هو أسلوب واقعى بشكل خاص داخل هذا الوسيط» .١1597(‏ ص 718). إن البؤرة 
العميقة تتيح لنا أن ندرك على نحو أكثر سهولة أو مباشرة. العلاقات المكانية التى تجسدها 
السينماء كما أن اللقطة الطويلة زمنيًا تتيح لنا أن ندرك على نحو أكثر سهولة أو مباشرة, 
العلاقات الزمانية. ويفترض أن الأشكال التى تحيط بالمتفرج على نحو أكثر قوة. مثل 
إيماكس والفيلم ثلاثى الأبعاد , هى أكثر واقعية إدراكيًا. 

وثالثا, فإن الواقعية الإدراكية لا تقتصر على الرؤية. فمعظم الأفلام هى واقعية 
سمعيًا على نحو كبير, على الأقل فيما يتعلق بالصوت الذى «يأتى من داخل القصة». ندرك 
حقيقة أن هناك طلقة رصاص قد انطلقت خارج الكادر باستخدام ذات القدرات الإدراكية 
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السمعية التى نستخدمها للتعرف على صوت الطلقات الحقيقية (برغم أن هذه الأصوات 
- وكما يحدث فى الصور- قد تكون مؤسلبة على نحو قليل أى كثيرء.على سبيل المثال» 
المؤثر الصوتى الذى يصحب اللكمات على الشاشة). وبعض أفلام الملاهى تمثل التقدم 
العنيف لسفينة الفضاء بواسطة هز مقاعد المتفرجين, وبذلك فإنها تجسد إحساس الرحلة 
بما يفترض أنها طريقة واقعية. كما كانت هناك أيضًا تجارب حول واقعية الشم. تستخدم 
تقنيات مثل سميل أوفيجان, أو الأودوراما. 

وأخيرًاء فإن واقعية إدراكية تخليقية تأتى من مطابقة الأصوات والصور (والحركات. 
والروائح» وما إلى ذلك). إن الصور الواقعية إدراكيًا يتم جمعها مع الأصوات الواقعية 
إدراكيّاء بما ينتج عنه فيلم أقل واقعية إذ «لم تكن» الصور والأصوات تتطابق. (ومع 
ذلك لاحظ أن هذه الفكرة البسيطة تتطلب التقييم على الفور. حيث إن معظم «الموسيقى» 
السينمائية تأتى من خارج مادة القصة. أى أنها مثل المؤثرات الصوتية لا تمثل أصوانًا فى 
العالم الروائى المتخيل للفيلم. انظر ليفينسون 1597 لدراسة مثل هذه الموسيقى). 


- النتائج الجمالية 

كان هناك سببان لأن تكون الواقعية موضوعًا مهما قى نظرية السينما. أولاً. جادل 
المنظرون بأن الفيلم واقعى بشكل متفرد. أى جوهرى, أى خاص. وثانيّاء أنه كانت لذلك 
نتائج على كيفية صناعة الفيلم» وإذا كان ذلك ملزمًا. لقد راجعت ثلاث طرق تم الدفاع بها عن 
السيب الأول برغم أنه تجب ملاحظة أننى ركزت على السياق الذى قد تعتير فيه السينما 
واقعية. وسواء كانت الواقعية التى وجدناها متفردة أو جوهرية للسينما فهذا سؤال آخر, 
يجب أن نشك فيه. لكل نوع من الواقعية يجب أن نحدد مناقشتنا على أنواع معينة من 
السينما - تلك التى تستخدم جهاز عرض تقليديًا. أو فيلمًا فوتوغرافيًاء أو أسلوبًا معينًا. 
وما إلى ذلك. إن مثل هذه الواقعية المقتصرة على نوع معين لا يمكن أن تعتبر جوهرية 
للسينما بشكل عام. ولكن حتى إذا أمكن الدفاع عن هذه الحجة. فإنه ليس واضحًا نتائجها 
على ما يمكن أن نسميه جماليات السينما. دراسة ما يجعل الفيلم فيلمًا جيدًا. 
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لقد جادل نويل كارول بشكل مقنع ضد «جوهرية الوسيط»؛ أو النظرة التى تقول إن 
على المرء أن يستغل تأثيرات الشكل الفنى المتفردة بالنسبة له أو تحقق ما هو أفضل من 
أى شكل آخر (1597 ١597.1‏ ب 1993 د). ومن المشكوك فيه أن أكثر التأثيرات إثارة 
للاهتمام التى تتحقق فى السينما تتحقق «فقط» فى السينما. كما أن من الصعب أن نعرف 
كيف نحكم إذا ما كانت الأفلام أى الروايات - مثلاً- أفضل فى رواية القتصصء فهو شىء 
يبرع فيه الاثنان. وبافتراض اتخاذ مثل هذا القرار. فإن من الصعب تقرير أن الشكل 
الأدنى يجب ألا يحاول بعد ذلك أن يروى قصصا. 

لذلك؛ وبشكل عام. يجب أن نشك فى استنتاج مثل القواعد من الادعاءات حول طبيعة 
الوسيط الفنى. بما فى ذلك الادعاءات حول واقعيته. وانتهى هنا إلى أن أضع فى الاعتبار 
بعض المسائل الجمالية الخاصة بأنواع الواقعية التى ناقشناها سابقا. 


- واقعية الصورة المتحركة 

من المدهش أن قليلاً من منظرى السينما ركزوا على قدرة السينما على إنتاج (فيما 
يبدو أنها) صور متحركة (برغم ذلك انظر آرنهايم /1551, ص 1417-171. وكراكاور 
6. ص .)10-4١‏ وعلى أية حال؛ فإنه فكرة أن السينما يجب أن تركز على تصوير 
الحركة فكرة موضع تساؤل للأسباب العامة التى ذكرناها من قبل. إن نويل كارول يقول 
بأن حركة الصور السينمائية يجب أن تؤثر على جماليات السينما بطريقة مختلفة. ويشير 
إلى أن الحركة الظاهرة للصور ليست قاصرة على السينما أى جوهرية بالنسبة لها. فهناك 
أفلام بلا حركة؛ وهناك صور متحركة فى الوسائط الأخرى. لكنه يقول بأن ذلك يوحى بأنه 
يجب علينا أن نعيد توجيه دراسة هذه الوسائط بطريقة شاملة. إن السينما. والتليفزيون, 
والفيديوء الخ. كلها وسائط حيث حركة الصور ممكنة وإن لم تكن ضرورية. إن ذلك يجعل 
من المنطقى دراسة «الصور المتحركة» بمعنى أوسع, بدلا من التركيز بشكل ضيق ومحدود 
على السينما (كارول ١5973‏ د). (لاحظ أنه لن يكون هناك فرق فى معظم الحالات سواء 
كانت حركة الصور حقيقية أم إيهامية). 
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- الواقعية الفوتوغرافية 

الجدال حول شفافية الصور الفوتوغرافية كان مثار مناقشة ساخنة؛ فى جانب يسبب 
آثارها المفترضة على جماليات الصورة الفوتوغرافية والسينما. لقد نادى روجر سكراتون 
)2١١1(‏ بأنه لأن الصورة الفوتوغرافية شفافة, فإنها لا يمكن أن تكون تجسيدًا بمعنى 
التعبير عن فكرة حول مادة موضوعها. وكنتيجة لذلك يقول بأن الصورة الفوتوغرافية أو 
السينما لا يمكن أن تكون فى ذاتها ذات قيمة جمالية. برغم أن ما نراه خلالها قد يكون ذا 
قيمة جمالية. 

إذا كان سكراتون مخطئ حول شفافية الصورة الفوتوغرافية, وإذا كان ذلك يتضمن 
أنها تجسيد. فإن حجته غير متسقة. ومع ذلك فإن هذا الأثر المتضمن مثار شك, حيث أنه 
قد تكون الطبيعة الآلية للتصوير الفوتوغرافى كافية لكى تمنع التجسيد, ومع ذلك فإنها 
غير كافية لكى تحقق الشفافية (لوبيز .7١ ٠"‏ ص .)48١‏ ومع ذلك فإن لوبيز يقول بأنه 
حتى لو كانت فكرة سكراتون المحدودة للتصوير الفوتوغرافى فكرة قائمة, فإنه يمكن 
للصورة الفوتوغرافية أن تكون ذات قيمة جمالية برغم شفافيتهاء حيث إنه لايزال يوجد 
فرق بين رؤية شىء مياشرة ورؤينه من خلال صورة فوتوغرافية. قد يكون لنا اهتمام 
جمالى بصورة فوتوغرافية. إذن لو أعطينا الاهتمام ب )١(‏ الشىء الذى نراه من خلالها. 
(؟) الطريقة التى تساعدنا الصورة الفوتوغرافية على أن تراه بهاء (1) التفاعل بين )١(‏ 
و(5). (لوبيز ؟* ١؟”,‏ ص115-445). 

وهناك طريقة أخرى لهزيمة حجة سكراتون, هى توضيح أن الشفافية لا تمنع الصورة 
الفوتوغرافية من أن تكون تجسيدًا. إن والتون يسوق الحجة بأن الصور الفوتوغرافية 
تجسيدات لأنها ( فى العادة) أدوات فى لعبة التظاهر بالتصديق (الاتفاق الضمنى والمؤقت 
بين صانع العمل القنى والمتلقى بأن ما يراه المتلقى حقيقى - المترجم) (والتون 1545., 
ص 501,509 1950, ص 44 و ,75١‏ 33 ص 14 . كما يقول ستيقن ديفيز بأنه لو 
كانت الصور الفوتوغرافية شفافة» فإن بعض اللوحات والرسوم شفافة أيضًا. إن كلاً من 
الصور الفوتوغرافية والصور المصنوعة باليد يمكن أن تعتمد على موضوعاتهاء برغم أن 
هذا الاعتماد آلى فى الحالة الأولى» وقصدى فى الحالة الثانية. وحيث إن اللوحات والرسوم 
أنواع من التجسيدات؛ فإن الشفافية لا يمكن أن تمنع التجسيد. إن ذلك لا يفتح الباب 
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لأن تكون كل الرؤية وسيلتها التجسيد. إن ما نراه من خلال النوافذ. والمراياء والنظارات 
المقربة. وما إلى ذلك. لا يعتمد على الشىء الذى نراه إلا بشكل متصل (مكانيًا وزمانيًا 
- المترجم). لكن هناك انفصالاً مكانيًا زمانيًا بين الصورة والموضوع تقدمه الكاميراء 
وقماش اللوحةء وهذا ما يجعل تجسيدات منفصلة عن الأشياء التى نراها من خلال الصور 
الفوتوغرافية واللوحات (ديفيز 5 * * ؟. ص .)188-١86‏ ولاحظ أن التصوير السينمائى 
لا ينتهك هذا الشرطء برغم حقيقة أنه لا يقتنص الموضوع فى لحظة واحدة من الزمن 
كما هو الحال فى الصورة الفوتوغرافية الثابتة. وسواء كنت تعتقد أن الصور السينمائية 
تتحركء فإنه يبقى أنه بمجرد تسجيل الصورة فإنها لم تعد حساسة للتغيرات فى مادة 


- الواقعية الإدراكية 


يقول جريجورى كورى بأن الأفلام التى تستخدم أسلوب اللقطات الطويلة زمنيًا 
والبؤرة العميقة أكثر واقعية إدراكيًا من الأفلام الأخرى. حيث إنها تقدم علاقات مكانية 
وزمانية ( بين الأشياء ) بواسطة العلاقات المكانية والزمانية (بين الصور). إن معايشتنالمثل 
هذه الأفلام تشبه أكثر معايشتنا للعالم, مقارنة بالأفلام التى تستخدم المونتاج السريع على 
سبيل المثال ,١1597(‏ ص 0-7717 71). هل يجب إذن أن يكون هناك المزيد من الأفلام التى 
تستخدم هذا الأسلوب؟ من الواضح أن هذا هو موضوع الجدال. إن البعض (مثل بازان) 
سوف يسوقون الحجة بأن تفوق هذا الأسلوب يقوم على أساس قدرته على اندماجنا مع 
عالم الفيلم, ويشيرون إلى نجاح الفيلم ذات الأسلوب الواقعى. لكن آخرين سوف يسوقون 
الحجة على أن ذلك إغواء خطير. ويجب أن يقاومه صناع الأفلام. ويحققون التغريب 
للمتفرج لكى يدفعوه إلى الوعى بتأثير الوسيط عليه. ويشيرو! إلى نجاح أفلام مثل التى 
صنعها جان لوك جودار. وليس من الواضح أنه يجب على جانب من هؤلاء وأولئك أن 
يكسب الجدالء فالسينما - مثل أى وسيط فنى آخر - قادرة على استخدام العديد من 
الأساليب المختلفة لأهداف عديدة مختلفة (كارول ١557‏ ب)» ونحن قادرون على تذوق 
أنواع مختلفة عديدة من الأفلام. 
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خاتمة واستنتاجات 


من المؤكد أن بعض الأفلام أفضل من أفلام أخرىء وريما كانت بعض أنواع الأفلام 
متفوقة على أنواع أخرى. ومع ذلك فليس من المحتمل أننا نستطيع اكتشاف الأفضل 
بقياس درجة كونها واقعية. إن الأنواع المختلفة من الواقعية التى ناقشناها هنا مهمة 
لدراسة السينما لأسباب أخرى. وأكثرها بساطة هو أنها تتيح لنا أن نصف طبيعة السينما 
على نحو أكثر دقة من خلال طبيعتها الإيهامية. ومدى كونها شفافة, والبعد الذى يمكن 
أن تكون به الأساليب السينمائية واقعية. وهذا الوصف - بالتالى - قد يدخل فى التفسير 
النفسى لقوة وجماهيرية الصور المتحركة بشكل عام, أى قوة وجماهيرية أفلام وأساليب 
بعينها (كارول .)١19485‏ ومع ذلك يجب أن نحذر من الوصول إلى استنتاجات حول قيمة 
هذه الأفلام. والأساليبء والصور المتحركة بشكل عام. وذلك من خلال المقدمات المنطقية 
حول قوتها وجماهيريتها. 


انظر أيضًا «الوعى» (الفصل 5). «تعريف السينما» (الفصل ©). «رسم الصورة» 
(الفصل 5). «السينما فنا» (الفصل .)١١‏ «النزعة الشكلية» (الفصل ؟١).,‏ «الوسيط 
الفنى» (الفصل »)١1١‏ «الموسيقى» (الفصل .)١7‏ «الأنطولوجيا» (الفصل ١؟),‏ «الفرجة 
والمشاهدة» (الفصل 7؟): «الصوت» (الفصل 5؟). «الأسلوب» (الفصل 5؟): «رودولف 
آرنهايم» (الفصل 77). «بيرتولت بريخت» (الفصل *؟): «نظرية الإدراك» (الفصل 77), 
«إدجار موران» (الفصل 58). «الظاهراتية» (الفصل * 4), «دوجما 45» (الفصل 44). 
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المراجع 


وععوععء 1161 





ودعو قتصعه اتاد أن لمع لوتا تمعاعهدم كما لمد رعاء ع8 رقف كه سال (1957) .11 بمأعطمة 

جع و8 اماملا ببح ل ايخ يبول ه [0 امانننج0) فجه +ماعمرصطح بصا عل إن بدووعط”1 (1970) ,3 ,متذاحظ 

لم8 لذ “ركدعدعمدرمرم عأجأصركيره امصمعصاة عأكد8 عط له ئء »)8 أدء ومادعل1" ([1970] :2004) .ا١.ل‏ تملظ 
لماج ارما ولط .له طء6 ,كهمفمع!آ بتمامفممجا بصا فص مم1 صا (.كلت) معطمك .24 لمة 
ووو بعنوعء الونا 

عط صة بذادعظ له ومتحدمس]ا عط م معطعمممممم أدعنههامطء روم مع ك١‏ سه مومم ع1" ([975]] 20045) ب 
.له طااة ,كهفمع بصماعبطهمهها بعتمضتت) مجه مم13 صطاط لكلت) معطت .لط لد برلسم8 ا صذ "تممعمتكت 
تكمعم بإازكج حتملا جما تامملا بسعل١ا‏ 

ممصت و[ عم (.مصم) ود مز "ععمصا عتطمدديمئمطط عط اه روه[ه م0 مطل" ([1945] 19672) .ثم ,متتمطظ 
وعم متصممكتلك اه تعاء حتدنا توعاعوهم كما مد رعاءطابع8 ,1 .ادم 

ل أو تمعد ول بعللا (.خمدى) بره قوز "بو عو بممعمت نمه ممتوعط” ([951!] 1967) ب 
كوم منص كتادت) كه رتولا تماعهممُ كما لصة نرعاعارعظ 

العسلممظ .(1 جز "بجمعط 1 ص0 أو مسعالا عط لمد كعتلبو5 صلخ ممم مسععومن0 (1996) .© ,العسلتمظ 
كمع ستكممعوة/7ا أن تدع زولا حرمو لممابط بوعتلسه 5 سنا ونم كممعه! ببجومة عدو (.حلع) أأدصهن) .لا مه 

تع ونونلا تصمونلداط ,وعنلسه5 صا" همتعبصعدمعع] :معط 1 -:مه”! (1996) زكلف) لط ,المت لمد .12 ,العسلويم8 
.كوع! لأكدوع/3١‏ 04 

بك« .له ج١6‏ ,ولمع بمماعياله0هدا 01 أبحه بجوع 1 سل (2004) لكله) .لا معطت لمد,.ا لإلسمة 
رومع بوعتم سندلا لممكعدت تعاملا 

.79-103 :114 كلماعه0 "وتوا أن عمسو جل" (1985) .لل ,اأممدة 

كمه "1 اكع ناولا صمعععواعط نل بدسمعععصاءظ ,ممع 1 طنط لمعنديمات زه مدمماطمج لمعن طؤودمان7 (د1988) سب 

متطصسام تعلرم؟ سمل« ,بصمعط1 عجان" رومع دمت جز و#اعملله"! همه كله" :عانتما وماك رجاه (19885) سد 
كوعء2 لإعاومء نولا 

بسلظ نعف لععدع نما امه أعموصدتم)اء5 عط مضه تامع نوم تملع نع همك مستا“ ([1984-5] و1996) سب 
عل نعمت ارملا علط أده عولأتطصه ,مممدط عداملة مل ع«ستممة 1 دز "بوطمدعومعوط مد ,معلالا 
وعم اكع الملا 

عولتعاصده ,عهمس! وفوا مل يمواوعة 1 وذ "بعت عط عت دتلعلا عه بجاءقاععم5 عط1آ" ([1985] 19965) ب 
بعوعع2 توونووعء جلدنا عو لتعطصجت عارولا علد مد 

(كلة) أامرقة لز فصد اأوسلءم8 .ل مذ "امعصكصكهم أجممدء2 ثم بجرمعط 1 ل ع عمسن" (1996) دا 
ومع باتمومعكا الا أه تمع لونلا تصمعافدالط ,ععنفيه5 ججاتحا يستعيحهمءء1! :بوم 1 اذه”] 

عملا سولظ! امه عبرك أدهت ,وما ولخ مط حومط صذ "ممصا ومتحمكطة عط ممتطةه<!" (19960) سد 
.كوع؟ لإواومء حتونا عولتعطمة 

كوعمة! “2417 شاط ,عمل انمهت ,دمل تلم رويك جعي 0 جم ومأه1] (1994) حر ,نولا لم .1 رعمكككت 

مث جه عتامطارعت /0 لمحيس[ "ركطم دجم صطط كه عماذلا عتصع كام عط و0" (2004) له رماكاتكق1 قصه ,.ل بمعطامت 
,197-10 :62 معام 

:33 ععملوعم إه لمصمدول لود "مانا أه عهمبهمما وممتوددا ما ع جطلمون مما عط" (1992) .0 تصنت 
.207-99 

مول نصحت عاتملا سول« لصن عبرل عطممت معدماء5 ماناندجن©) مجه ,جطرزمعملفط ,سل بمصتاح مه معمص! (1995) ب 
كومم2 لإإتدمع نازولا 
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عل ]1660 امعط نوو (.ولت) المعو .لل زمه [أعسلدد8 .2 مذ "يوماكب !1 قصة تومنلمعه بصا“ (1996) ب 
.كمع ”1 «المصمعو الا إن بمتورء زولا تممدالدا١‏ ,ومتفيم5 جلا 

اأءجاعواظ 1 بخاط ,معلاها/! جم زه جطجمعملن(ظ 152 (2006) .5 ,معتدوت] 

تعأرولا سعل8! يمد لعن؟»0 بوعملوممر إه عاممطفحه !ا لتملد0) 154 (.لع) «مكماعا .ل مذ "ملع" (2003) .8 ,عند 
«كقع1!6 لإكأووع ولا لجوك0 

.243-58 :42 وم مطاوعم إه أمصويهل طواتر "رملا صا مستلدع؟ أن عمنعب!]! عط]" (2002) ,ى ,متمد 

ك2 القع اانا ي:ه)»0 تمملمما رمتامع8 لمعتووزم أ امنا ملع 114" مسلاا زه مم1 (1965) ,3 معنوعم] 

تتصمعط وو (.كلة) اأممد© .لا مه العستدمظ .دا مذ "دعوم لاأخموول! لصة عتسساط ملاظ" (1996) .[ رومكدامعا 
-ككعع© مأكصمعئ/7ا إن لخاد الونا بتممكالدالط ,كمتفبهك ملاظ يم ميصكعومءء8 

.43308 1 مطلة "معدم مم1 عتطمهيم يماط كه دعاأتعطيوعة ع1“ (2003) .© ,وعوما 

.كدعع2 لع زووع نو نولا للعم/0 بعاءم؟ لعل8 ركدانرذ1 .181 .كممن ,عهصههم] صلظ  )1974(‏ ,يوقق 

مامت لعد اولبق ا ص ",مدع ممتوماط عل وز فلاح ممه عاج5“ ([447ت193] 2004) .5 ,وعانامموط 
ككع 16 للم ع دلول لجه):0 مارملا ع8 ,له طغ6 ,كهمتليم8 لاتوامسلمهم! تلع مظارت) أجه بصومةة عبان (.كلية) 

.16-28 :47 وامعمي0) صانم "رع ذليه5 دما لد لالأعاصت! نمعبمعاظ أن عسنامعقاط عط]" (1993]) ,5 ععولوط 

وطممعمائطة (.كلع) نمطع .ل مه للمصب .لل هذ "ممم معومموعم ممه رطومومئمط8" ([1983] 2006) .1 ,ونه 
اأءساءماظا خا ,دعفاوق8 , بومامف جم الك تك صمعاظ انوأروا/ط! مجه لاا زه 

| نهدا لمعتست "ممكتامعظ عنتطمجوممطط )إن عتدندل! عط 0 بنع توععموعمد]” (1984) .)1 ,ممكاويا 
246-76 

تخاط ,عمل تمده مكاتظ أهدهالملدعىء زع مط إه كام مليصيننة] عل 05 بعنعتاء8-مملماية كه كتومصزا/ة (1990) ب 
ككعم2 لإعأكرع زولا لعندسما 

ام (كله) طعتصة .الا مد صعااخ .خا مز ”,لعرعدووم كصمأءءء زط0) وام ههه عمطم له كععيوء81 و0" (1997) د 
.كمع ]10 لإعزووع نانجلا لىمن):0 نارهم بعلم زككت”1 صمل ردك :قمه! :0 ,جاوموملنط فجه بصمع 1 
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الفرجة والمشاهدة 


كارل بلاتينيا 


الفرجة السيتمائية. كما سوف أتناولها هنا. هى تجربة مشاهدة وسماع الأفلام 
الروائية الطويلة. قى السياقات النفسية والاجتماعية التى تحدث فيها هذه الفرجة. ودراسة 
الفرجة تقود إلى العديد من المسائل الفلسفية الصعبة والمدهشة حول مشاهدة الأفلام, 
بما فى ذلك مناقشات النماذج العديدة للمتفرج المفترض, وطبيعة المتفرجين وتفاعلهم مع 
الأفلام. ونماذج العلاقة بين المتفرجين والنصوص. والسياقات. وكذلك كيف نقكر حول 
الفروق بين المتفرجين بالنسية للتفسير والاستجابة. 

ويسبب حدود المساحة. فسوف تقتصر المناقشة هنا على ثلاث معالجات عامة للفرجة: 
-١‏ نظرية الشاشة؛ والتى أعنى بها مزيجًا من ماركسية ألتوسيرء والتحليل النفسى عند 
لاكانء وسيميولوجية رولان بارت التى سادت المجال طوال ما يزيد على خمسة عشر عامًا. 
ولا تزال مؤثرة. ”- الدراسات الثقافية. التى تتضمن دراسات الاستقبال التاريخية. 
"- ونظرية السينما المعرفية. وكل نظريات السينما الشاملة يجب أن تضع فى اعتبارها 
مسألة الفرجة. ويذلك يُنصح القارئ بدراسة الموضوعات ذات العلاقة فى هذا الكتاب. 


- المتفرج المفترض والمتفرج الفعلى 
تحناج التعميمات حول استجابات ونشاطات المتفرج. حتى تلك التى تعتمد على البحث 
التاريخى (انظر الجزء التالى) إلى بناء ذهنى نظرى, أو تفترض نموذَجًا للمتفرج. وعندما 


2009 


يناقش الدارسون من هو المتفرج بمصطلحات مجردة: فإنهم يفترضون دائمًا سمات لعلم 
نفس المتفرج. وعلاقة مع التاريخ والثقافة, وطرق الاستجابة والتفاعل مع الصور المتحركة. 
وعند وضع نظريات عن المتفرجين. مال المنظرون إلى وضع صفات للمتفرج المفترض أو 
الحقيقى. وسوف أقول المزيد عن المتفرج الحقيقى لاحقًا. أما المتفرج المفترض فهو بشكل 
خاص نموذج لكل المتفرجين أو مجموعة فرعية من المتفرجين. ولقد لاحظت جانيت ستايجر 
العديد من المفاهيم حول القارئ المفترض فى الدراسات الأدبية. ومن بينها: «الحقيقى, 
والمتسق, والكفء, والمثالى: والمتضمنء والزائفء والمروى له. والضرورى. والمبرمج, 
والفعلىء والمقاوم: والفائق» والافتراضىء ودرجة الصفر» (ستايجر 1957 ص 351). 

ومن بين الأنواع الشائعة للمتفرج المفترض «المثالى». و«الكفء»., و«المتضمن». 
ويفى المتفرج المثالى بمستوى معيارى لحدة الذهن يضعه صانع الفيلمء والناقد. وصاحب 
النظرية. وكما تتضمن كلمة «مثالى», فإن المعيار هنا عال بشكل خاص., فالمتفرج المثالى 
قادر على فهم الظلال المرهفة والملتبسة قى الفيلم؛ أو يتذوق التقاط الدقيقة للأسلوب 
والتيمة. وعلى النقيض فإن المتفرج الكفء. والذى يمكن أن نسميه المتفرج العادى أو 
النمطى. فيعتقد أنه يمتلك الكفاءة الأساسية التى تساعد على فهم نص من التيار السائد. 
'وأخِيرًا فإن المتفرج المتضمن هى الذى يتم تضمينه فى تصميم وتنفيذ الفيلم. ومالت نظرية 
السينما قبل عام *147 إلى التمسك بشكل ما بفرضية «المراقب غير المرئى», والتى تقول 
إن الأفلام الروائية تقدم أحداث القصة من منظور شاهد متخيل وغير مرثى (بوردويل 
6ص 15-4 ). وقال فى أى بودوفكين - صانع الأفلام وصاحب النظرية السوفيتى 
- أن صانع الفيلم عندما يبنى مشهدًا يجب عليه أن يتخيل منظور شخص يراقب ويتحرك 
بحرية فى المكان والزمان. حتى إن المشهد النهائى يوضح الحدث تمامًا من خلال اختيار 
اللقطات وتأطيرها ومونتاجها بحرص. إن التجسيد الفيلمى عند بودوفكين «يحاول جاهدًا 
دفع المتفرج إلى تجاوز الحدود القاصرة للإنسان العادى» (بودوفكين ,١1849‏ ص ,)4١‏ 
من خلال مشاهد ذات وضوح وفاعلية وقوة غير عادية. وتجب ملاحظة أن المتفرج المتضمن 
هو المتفرج المثالى أو الكفء أيضًا. 
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وتفترض كل من نظرية الشاشة والنظرية المعرفية تنويعات على المتفرج المفترض. 
لقد كانت أعمال ديفيد بوردويل مؤثرة على تطوير نظرية السينما المعرفية. وهو يتصور 
المتفرج كيانًا مفترضًاء ليس مثاليًا وإنما متفرج كفء قادر على «تنفيذ العمليات ذات العلاقة 
ببناء القصة من خلال تجسيدات الفيلم». ويقر بوردويل صراحة. أن المتفرج اللفترض عنده 
«حقيقى»: على الأقل بمعنى أنه «يملك حدودًا نفسية مثل تلك التى لدى المتفرج الحقيقى» 
(يوردويل 1546. .ص .)5١‏ 

أما جوديث مين؛ فتقوم فى كتابها عن الفرجة السينمائية بتصنيف نظرية معرفية 
عن المتفرج باعتبارها «تجريدية» (أى تقوم على التجربة العملية). والتى تعنى بها أنها عن 
المتفرج الفعلى وليس عن متفرج متضمن. أو «موضوع» (مين 1557. ص 15-57). لكن 
هذا ليس صحيحًا تمامًا. لقد رأينا كيف أن بوردويل يتصور المتفرج ككيان مفترض, لكنه 
يصرع المتفرج الفعلى فى بعض النواحى. والسؤال حول كيف أن نظرية فى القرجة يمكن 
أن «تتفادى» المتفرج الفعلى. سؤال جيد. ويؤدى إلى مفهوم الفرجة فى نظرية الشاشة. 
والتى تستخدم عادة مصطلح «المتفرج», أو ما تدعوه مين «الموضوع, بطريقة مشوشة. إن 
النظرية تتصور المتفرج ليس بوصفه شخصًا مفترضًا وإنما باعتباره «وضعًاه أى «دورًا» أو 
«مساحة» (وهذا يعتمد على صاحب النظرية) يقوم النص ببنائه. ولقد تبعت النظرية أصلاً 
من الاهتمام بكيفية أن «جهاز الدولة الأيديولوجى» يحافظ على السيطرة الجماعية من 
خلال ما أصبح معروفا بمصطلح «طريقة وضع الموضوع» (ألتوسير .)191١‏ وبالنسبة 
لألتوسير. فإن الفرد يتولى هوية ودورًا يحددهما مؤسسات المجتمع. لذلك يقال أن الفيلم 
يحدد وضع المتفرج مثلما يقوم جهاز الدولة الأيديولوجى بتحديد «الموضوع». 

والمشكلة أن هذا الوضع., أو الدورء أى المساحة. توصف كما لى أنها كانت شخصًا 
ما. فى أحد الكتب المهمة حول المصطلحات فى نظرية السينماء كتب المؤلفون أنه فى نظرية 
الشاشة فإن «المتفرج» هو «بناء ذهنى مصطنع ينتجه الجهاز السينمائي»: و«مساحة» تقوم 
السينما «ببنائها». لكنهم يمضون إلى تحديد سمات إنسائية لهذا المفهوم الذهنى؛ ويقولون 
أنه عند الفرجة على فيلم «يتم إنتاج حالة من النكوص». و«بناء موقف من الاعتقاد» فى 
الوضع أو الموضوع (ستام وآخرون. 1497. ص .)١57/‏ إن المرء يريد أن يتساءل كيف 


411 


لدور أو وظيفة أى وضع أن يرتد وينكص. أو أن تكون له معتقدات. ولأخذ أمثلة أخرى فإن 
المنظرين قد يقولون بأن المتفرج هو مفهوم أو مصطلح بنائى. يتم بناؤه عن طريق النص 
(وليس شخصًا). لكنهم يكتبون بعد ذلك أن النظام الأسلوبى الكلاسيكى يؤدى إلى علاقات 
متنوعة بين النص والمتفرج (علاقات بين نصوص وأشخاص). 

وفى مقدمته لنظرية السينماء يقر روبرت ستام بهذه المشكلة (* 7٠١‏ ص ,)351١‏ 
وحله الجيد على نحو ما هو التمييز بين «المتفرج» و«المتفرج الفعلى». وإن المرء ليشك أن 
الحل الأفضل هو أن نقصر كلمة «متفرج» لتحديد شخص وليس أدوارًا أى وظائف أو 
مصطلحات أو أوضاعًا. وعلى سبيل المثال فإن مين تضع فرقا بين «الموضوعات», والتى فى 
أدوار أى أوضاع. و«المتفرجين» أى الناس الحقيقيين. لكن الناقد الرئيسى لنظرية الشاشة 
قد يشير أيضًا إلى أن النظرية تعتمد تمامًا على هذا الالتباس فى معنى كلمة «متفرج». إنها 
تكتسب قوتها بأن تبدى كأنها تنصح بمؤثرات محددة للنصوص على المتفرجين, وتزعم أن 
الفيلم «يشكل» أو «ينتج» «المتفرج كموضوع» (برييرام 1995. ص ١55‏ ). لكن صاحب 
نظرية الشاشة - عندما يواجه تلك الحجج المضادة لمثل هذا التحديد - يمكن أن يتنصل من 
عدم معقولية النظرية بادعاء أنها حقا حول الأوضاعء أو الأدوارء أو الموضوعات؛ وليست 
عن الناس الحقيقيين على الإطلاق (بريتس ١1557‏ ). إن ذلك يشبه ادعاءات توماس باقيل لما 
يسميه «المراوغة التجريبية المتسامية» عند فوكو. لكن عندما تواجه صاحب النظرية دلائل 
تجريبية مضادة للحجة التاريخية فإنه سوف يرد بأن تلك الحجة ليست عن الحقائق. وإنما 
عن الشروط المتسامية للإمكانية والاحتمال (بافيل ,١54/‏ ص 117 14917, ص .)1١‏ 

ومن المثير للاهتمام أيضا محاولة بعض الدارسين لتفادى المتفرج المفترض كلية, 
للوصول مباشرة إلى المتفرج الحقيقى. لقد كانت تلك هى نزعة دراسات الاستقبال التاريخية. 
التى أعتبرها هنا نتيجة للدراسات الثقافية. فى مقدمة «الفرجة الهوليوودية» يكتب ميلفين 
ستوكس أن من بين أهداف الكتاب الرئيسية هى «التساؤل حول سيطرة النظرات النظرية 
للفرجة» (ستوكس ومولتبى ١‏ *؟, ص١).‏ ويتضمن الكتاب مقالات تدرس الاستقبال 
الفعلى أو التاريخى للأفلام: وليس الاستقبال المفترض أو المحتمل. وتكتب جانيت ستايجر؛ 
أنه لأن دراسات الاستقبال التاريخية هى تاريخ وليست فلسفة. فإنها «لا تحاول أن تبنى 
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تفسيرًا منهجيًا عامًا لكيفية فهم الأفراد للنصوص., بل إنها تصف كيف يقهموتها بالفعل» 
(ستايجر 1447. ص 8). وتقول ستايجر أيضًا بأن صاحب نظرية الاستقبال التاريخية 
سوف ينتقد مفهوم «القارئ المثالى», والذى اعتبر أنها تقصد به أن أى نموذج من المتفرج 
المفترض هو «لا تاريخى» (ستايجر .١997‏ ص 8). وبالنسبة لستايجر, فإنه حتى المنظرين 
الذى يفترضون المتفرج من خلال الهوية (العزق. الطبقة. النوع, الميول الجنسية... إلخ). 
أو الفترة التاريخية (قبل الصوت. بعد الصوكة الكلاسيكية. ما بعد الكلاسيكية... إلخ). 
يميلون بقوة إلى تعميم تجارب المتفرج (ستايجر ١١‏ ١؟).‏ 

ومع ذلك. فإن المزاعم بأن الفرجة يمكن دراستها بدون استخدام الافتراضات النقسية 
العامة حول المتفرج, هذه المزاعم تشكل نزعة تجريبية عملية ساذجة, يرفض قبولها أكثر 
المناصرين لنظرية الاستقبال والدراسات الثقافية. بمن فيهم ستايجر. فنوعية الدراسات 
الخاصة بالاستقبال التاريخى عند ستايجر تقوم بالفعل بصياغة ادعاءات نظرية عامة 
حول كيفية تفاعل المتفرجين مع النصوص. وتقول ستايجر على سبيل المثال يأن المتفرجين 
«عنيدون» بطرق عديدة فى تفاعلهم مع الأفلام. كما تقول أيضًا بأنه ليس هناك فى نص 
الفيلم ذاته معنى «متأصلا» بالنسبة للمتفرج. وهذا يتضمن أن المتفرج يقوم ببناء معنى 
الفيلم . وهذان عنصران للنموذج القائم بالفعل للمتفرج المفترض. والطريق إلى المتفرج 
«الحقيقى» يمر بمجالات التاريخ وتشكيل فرضيات عامة حول علم نفس وسلوك المتفرج. 
وقد يطلب صاحب نظرية الاستقبال التاريخية أيضًا أن يفى النموذج المفترض للمتفرج 
بمعيار ما من المعقولية أو إمكانية الاختبار, لكن دراسات الاستقبال التاريخية لا تستطيع 
التخلى عن النماذج الفرضية للمتفرج كلية. وعندما أناقش ذلك. فإننى أزعم أن الدارسين 
يحناجون إلى نموذج مسبق «شامل» للمتفرج. فنموذج المتفرج قد يصف فقط بعض عناصر 
منتقاة لنشاطات المتفرج. ونفسه. والمؤثرات الثقافية. 


- نماذج المتفرج 
كيف قامت نظرية الشاشة. والدراسات الثقافية. ونظرية الإدراك المعرفية. بصياغة 
نموذج المتفرج؟ قد يكون هذا النموذج غاية فى التعقيد, لكننى سوف أركز على مسائل 
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ثلاث: -١‏ العلاقات بين النص والسياق والمتفرجء. ؟- درجة إيجابية أو سلبية 
المتفرج, 1- دوافع ونفس المتفرج. كما سوف أذكر أيضًا وفى بعض الحالات سوف أناقش 
الانتقادات الأساسية لكل نظرية. 

إن سياق الفرجة على الفيلم. وخصائص الفيلم ذاته, والذاتية الخاصة للمتفرج؛ يجب 
أن تؤخذ كلها فى الحسبان عند تحديد استجابات وتفسيرات المتفرج الفعلى. ويعتقد عادة 
أن نظرية الشاشة تولى اهتمامًا أكبر بالقوى الحاسمة للنص السينمائي؛ على حساب كل 
من السياق والمتفرجء لكن الأمر فى حقيقته أعقد من ذلك بكثير. فإذا كان النص السينمائي 
يحدد وضع المتفرج أو يقوم ببناء المتفرج. فإن المرء يقوم بتحليل النص لكى يحدد كيف 
يتم تحديد هذا الوضع: وهذا يفسر التركيز على تحليل النص فى معظم نظرية الشاشة. 
والآن بالطبعء فإن الدرجة التى يمكن أن يقال إن نظرية الشاشة تتجاهل المتفرج الفعلى, 
هذه الدرجة تعتمد على إذا ما كان المرء يعتير كيان «المتفرج» شخصا أم وضعاء كما ناقشت 
سابقا. لكن النظرية تكون خاوية إذا لم تضع فى اعتبارها أن المتفرج الفعلى يحتل الأدوار 
التى يبينها النص. وهذا هو السبب فى أن نظرية الشاشة تصف المتفرج غالبًا على أن 
لديه دوافعء ولا وعيّاء ورغبات, وخيالات. لذلك فإن «المتفرج» ليس مجرد دور أى وضع 
لكنه نموذج لشخص حقيقى. وفى الحقيقة فإن تحليل النص ذو فائدة فى تحديد استدابة 
المتفرج. فى حالة )١(‏ إذا ما كان هناك اعتقاد بأن المتفرجين الفعليين يتشاركون فى 
خصائص نفسية مهمة, و(؟) سياقات الفرجة المختلقة غير مهمة نسبيًا فى علاقتها ببعض 
(وليس بالضرورة كل) عناصر التفاعل بين المتفرج والنص. 

إن مفهوم نظرية الشاشة, أن المتفرج ضحية سلبية غير واعية لنظام تم بناؤه لممارسة 
مهيمنة على موضوعاتها الرأسمالية. وعادة ما تتم الإشارة إلى مؤسسات وتقنيات 
السينما باعتبارها «الجهاز» الذى يقوم بوظيفة تعويد الموضوعات (المتلقين) على أبنية 
الخيالات. والرغبة, والحلمء والمتعة. التى تمتثل تمامًا للأيديولوجيا السائدة (مين 219517 
ص .)١18‏ وحيث إن المؤثرات الأيديولوجية المفترضة لأقلام التيار السائد يتم بناؤها فى 
الجهازء ويفترض أنها غير قابلة للمقاومة, فإن إستراتيجية المقاومة الممكنة سوف تكون 
نتاجا «للسينما المضادة» و«النصوص التقدمية» التى تهدف لذات النكوص التى تخلقها 
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سينما التيار السائد (كوموللى وناربونى .)١517‏ ويجب أن نلاحظ هنا أن أفلام السينما 
المضادة. مثل فيلم «عطلة نهاية الأسبوع» )١5717(‏ لجان لوك جودار. و«فيلم تشويق 
وإثارة» (191/5) لسالى بوترء كانت عادة متأثرة بالنظرية البريختية أكثر من التحليل 
النفسى وهكذا فإن فكرة النص التقدمى لا تعتمد بالضرورة على نموذج التحليل النفسى 
للعقل (انظر ستام 1597, لوفيل 19487. والانتقادات النظرية البريختية كما تبدو فى 
الدراسات السينمائية انظر بلاتينيا /1951: وسميث 1997). 

والنموذج النفسى للمتفرج المستخدم فى نظرية الشاشة نموذج معقد ومتنوع, لذلك 
فإن التفسير المختصر له قد يخاطر بالوقوع فى مبالفة التعميم (من أجل وصف مستفيض 
انظر فصل «التحليل النفسى» فى هذا الكتاب). ويُعتبر المتفرج فى نظرية الشاشة مدفوعًا 
بمبدأ اللذة والمتعة فى الفرجة على الأفلام. ومصادر وعمليات رغبات المتفرج تتحدد فى 
سياق بعض تنويعات اللاوعى عند فرويد ولاكان. ويُعتقد أن السينما - أكثر من أى فن 
آخر- قادرة بشكل متفرد على إثارة عمليات اللاوعى الشبيهة بأحلام اليقظة. وأحلام الليل. 
والتلصص, والإثارة الجنسية لرؤية أعضاء أو أشياءء والخيالات النفسية الجنسية المبكرة. 
والنرجسية الفمية البدائية. وكلها تتضمن «الرغبة». وتمضى النظرية إلى استخدام مثل 
هذه العمليات فى تحديد وضع الموضوع (المتنقرج)» مثل تحديد دوافعه, ورغباته. ودفعه 
نحو الكبح والقمع؛ أو إلى الأنماط المقبولة اجتماعيًا للذاتية, أى نحى موضوع رأسمالى 
طيب (من وجهة نظر الرأسمالية - المترجم). 

وتقد نظريه الشاشة نظرية مثيرة للجدل - وإن كانت مغرية فى بعض جوانيها - 
حول دوافع المتفرج - الرغبة والتوق للذة - وحول عمليات اللاوعى التى تحدث يسبب 
الفرجة السينمائية. وبعض النظريات المنافسة قد تناولت بدورها المسألة الحيوية لدوافع 
ولذات المتفرج بمثل هذا العمق (انظر بلاتينيا 5 * ' ؟ من أجل تفسير بديل). ومع ذلك فإن 
نظرية الشاشة تلقت انتقادات مهمة. فمن وجهة نظر الدراسات الثقافية, تلقث انتقادات 
لافتراضها متفرجا سلبيًاء ولتجاهل الفوارق بين المتفرجينء وتقليل شأن التاريخ وسياق 
الفرجة السينمائية. والحتمية المتأصلة فى استخدامها للتحليل النفسى (مين 19937, 
ص 05). كما أن منظرى الإدراك. وفلاسفة التحليل. قد انتقدوا نظرية الشاشة بسبب 
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منطقها السيئى. وعلى سبيل المثال وجد نويل كارول أنها مخطئة فى نظم المنطقء وقال بأن 
«مفاهيمها الرئيسية عادة ما تكون ملتبسة من الناحية المنهجية»؛ بما يؤدى إلى غموض 
المنطق فيهاء مثل بحثها المزعوم من أعلى إلى أسفل فى المعطيات التجريبية. واستخدام 
منطق التداعى (بوردويل 1597 أ. ص .)١1-١8‏ وبشكل عام فإن بوردويل وكارول يعتقدان 
أن التحليل النفسى يجب أن يستخدم فقط فى حالات خاصة: مثل السلوك اللاعقلانى 
للمتفرج. وأنه يجب أن يستخدم عندما «يكون هناك انقطاع ظاهر فى الوظيفة الطبيعية 
لعمليات الإدراك المعرفية» (كارول ١1997‏ أ. ص 35)/ وأن عمليات الوعى والسابقة للوعى 
عند المتفرج يمكن تفسيرها على نحو أقضل بعلم الإدراك والطرق ذات العلاقة به (بوردويل 
62ص .)١١‏ لكن ليس من الواضح إذا كان قصر التحليل النقسى على السلوك 
اللاعقلانى للمتفرج يصبح أكثر منطقية. فإما أن يكون التحليل النفسى زائفًا بشكل عام 
للنفس البشرية. وهو فى هذا الحالة لا ينطبق على السلوك اللاعقلانى أو العقلانى: (أو) أن 
التحليل النفسى صحيح. وفى هذه الحالة فإنه قادر على تفسير السلوكين ! 

وبرغم أن نظرية الشاشة لم تعد فى المركز المسيطر فى الدراسات السينمائية كما 
كانت فى السايقء فلايزال ميراثها كبيرًا. ويقول عن ذلك ديفيد بوردويل بشكل مقنع: إن 
العديد من الافتراضات السائدة فيما يطلق عليه نظرية «وضع الموضوع» تظل باقية بشكل 
واضح فى الدراسات الثقافية (بوردويل ١5947‏ أ). وبالإضافة إلى ذلك. فإن الادعاء بسلطة 
النص على المتفرج لم يتوقف. إن ميشيل آرون فى كتابها الذى يجمع عناصر من نظرية 
الشاشة والدراسات الثقافية, تقول بأن «إغراق المتفرج فى الخضوع للنص يجب أن يُفهم 
على أنه جزء حتمى من فعل الاندماج» (آرون /* *7, ص ©). 

وعلى النقيض من نظرية الشاشة:؛ تبدى الدراسات الثقافية كأنها تعطى تفسيرًا أكثر 
انفتاحًا وتنوعًاً للعلاقات الممكنة بين الفيلم والمتفرج. ودارسو الدراسات الثقافية - خاصة 
منظرى نظرية التلقى التاريخى - يتفقون على أن النص السينمائى ذاته قد اكتسب دورًا 
كبيرًا فى تحديد تفسير واستجابة المتفرج أكثر مما يستحق. ويجب أن يمتد التركيز الآن 
خارج النص إلى سياق الفرجة السينمائية» وريما إلى مدى أبعد عند بعض الدارسين. 
ويقترح ريك آلتمان أننا يجب أن نفكر من خلال «الحدث السينمائى», حيث يفتح التلقى 
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«مساحة ثقافية غير محدودة, لا تبدأ ولا تنتهى عند نقطة معينة» (آلتمان ,١955917‏ ص ]). 
وهكذا فإن الدراسات الثقافية تدرس مجالات هواة السينما. وصور النجوم, والمراجعات 
الصحفية للأفلام. والإعلانات والدعاية. وحكايات الصحف عن الشغب والاضطرابات 
التى تحدث خلال العروضء وبشكل عام أى عنصر من الخطاب والسياق التاريخى الذى 
يؤثر على تجربة الفرجة. ودارسو التلقى التاريخى يقدمون دراسات حالة توضح كيف 
أن عوامل السياق تؤثر على الاستجابة. وأن الاستجابات تختلف عبر الزمن. كما يقولون 
إن الفيلم ذاته لا يحمل معنى «متأصلا». لذلك فإنهم ينكرون أحيانًا التفريق بين «فهم» ما 
يشير إليه الفيلم بشكل تصريحىء وتفسير المعنى المتضمن أو الغامض (ستايجر ,١197‏ 
ص :.)١5١‏ وهو التفريق الذى يفرغ العمل السينمائى من المعنى, وينسب صفع المعنى إلى 
المتفرج. وعندما نجمع بين دراسات الحالة التاريخية؛ والسياقات التى تحيط بقيلم محدد: 
وإنكار الفرق بين الفهم والتفسيرء يمكن التفكير فى تقليل أهمية الفيلم ذاته فى تحديد 
تفاعل واستجابة المتفرج, أو حتى التأثير عليهما. 

وإذا كانت المساحة هنا لا تسمح بالمناقشة التفصيلية لهذه المسائل. فسوف أسوق 
ملاحظتين. الأولى: هى أن دراسات الحالة التاريخية التى قدمت لتوضح تنوع التفسير لا 
تدحض التفريق بين الفهم والتفسيرء بل إنها تؤكده. إن كل الاستخدامات المتنوعة للأفلام 
والاستجابة لها تقوم على أساس الاتفاق الأساسى حول المعنى التصريحى فى المستوى 
الأول من النص, وهى العناصر التى يتم فهمها أكثر من تفسيرها. والملاحظة الثانية: هى أن 
المرء قد يسأل عن الافتراض المتضمن أن المتفرجين أحرار تمامًا فى التفاعل مع النصوص 
بأية طريقة يرغبونها. وأنهم يمارسون بالفعل كل الحريات التى يملكونها. وباستخدام إطار 
نظرية التلقى التاريخية. يمكن للمرء أن يشير إلى أنه بالنسبة لسياقات الفرجة العديدة. 
فإن الإطار الأقوى والمتاح للتلقى سوف يكون محدودا وتقليديًا. حتى إن المتفرج سوف 
يختار فيلمًا - من بين نطاق ضيق من الإمكانات - اعتمادًا على نوع التجربة التى يبدو أن 
الفيلم يعطيها. وهذا الاختيار للفيلم الذى سوف تتم الفرجة عليه يقوى الانطباع بأن «عقد» 
الفرجة يدخل فى احتمال التقاء متعاطف مع الفيلم. إذن فى العديد من الحالات لن يقاوم 
المتفرج,. وسوف يُغرق نفسه ويستمتع «بشكل فاعل» بهذه التجربة؛ وبذلك فإنه ينفتح على 
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الفيلم. ليست تلك هى الطريقة المتاحة الوحيدة «لاستراتيجية القراءة». لكن يمكن القول 
بأنها الأكثر انتشارًا وشيوعًا. سواء عُرض الفيلم فى قاعة العرض أو فى المنزل. وإذا كان 
صحيحاء فإنه يعيد لنص الفيلم ذاته دورًا محوريًا فى صنع المعنى وتوليد الاستجابة, 
لأن السياق التقليدى المواتى يتم اتخاذه بواسطة صناع الأفلام. وأصحاب دور العرض. 
والعديد من أفراد الجمهور. ويتم بناؤه فى تصميم الفيلمء وحملات التسويق والإعلان. 
ومؤسسات العرض والتوزيع. إن استجابة المتفرج لا يتم تحديدها أيدًا يشكل متفرد عن 
طريق النصء لكن عوامل السياق تغرر بقوة تأثيرات النص. 

وفيما يتعلق بإذا ما كان المتفرج إيجابيًا أم سلبيًا. فإن هناك توترًا لم يُحل فى أنواع 
عديدة من الدراسات الثقافية. من ناحية بين زخم إعطاء حرية كاملة للمتفرج للتفاعل مع 
الأقلام والاستجابة لها بتنويعة لا نهائية من الطرق (المتفرج المقاوم أو المستهلك «الحر»), 
ومن ناحية أخرى الادعاء بأن المتفرجين يتم «بناؤهم» فى المعالجة, وفى الوقت ذاته الإقرار 
بان أى سياق تاريخى يضع مجموعة محددة من إستراتيجيات التفسير «الممكنة» لدى 
المتفرج. وإمكانية مقاومة المعالجة القمعية تقوم على قدرة المتفرج على المجابهة الإيجابية 
«للقراءات» السائدة. لذلك فإن هذه المقاومة تتضمن وسيطا وإرادة حرة. وأنصار 
الدراسات الثقافية الذى يصرون على أن المتفرجين منتجات للقوى الاجتماعية الثقافية 
والقوى الإيديولوجية (بما فى ذلك المعالجات)؛ يعارضون فى بعض الأحيان نماذج المتفرج 
باعتباره «موضوعًا إنسانيًا يخلق ذاته. ويتحكم فى العالم من حوله» (بريبرام 1995, 
ص .)١1١8‏ ومع ذلك فإن افتراض وساطة المتفرج, وإمكانية مقاومة القوى الاجتماعية, 
توحى بفرق ضئيل أكثر مما يفترض أحيانًا بين الدراسات الثقافية والمفاهيم الإنسانية 
عن المتفرج. إن أصحاب النزعة الإنسانية سوف ينكرون أن الثقافة والأيديولوجيا تؤثران 
على المتفرجين, وأى متفرج لديه قدرة متوسطة على الوساطة الشخصية يمكن أن يقاوم 
«العالم المحيط» ويؤثر فيه. ويحافظ على الأقل على بعض من ذاتيته. وحتى لو كان المرء لا 
يستطيع أن يمارس سيطرة مباشرة على الأقكار والمشاعر. فإنه يستطيع ممارسة سيطرة 
غير مباشرة - على سبيل المثال - بمغادرة المسرح أو إغلاق جهاز الدى فى دى. 
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وأخيرًا. نأتى إلى المتفرج باعتباره نموذجًا لدى نظرية السينما الإدراكية. والتى 
تعطى أهمية أكبر للنص السينمائى وللمتفرج. بينما تقلل من سياق الفرجة. إن هذا ينبع 
جِرْئنًا من افتراض أن المتفرجين يتشاركون فى سمات نفسية محددة وفى نشاطات الفرجة. 
ويقول بوردويل بأن دارسى السينما يمكنهم - لأهداف معينة - صرف النظر عن الجدال 
الطبيعى الثقافى, والتركيز على العناصر العامة المشتركة, أى أنماط السلوك والاستجابة 
التى يشترك فيها المتفرجون. إن هذه الأنماط «غير مضطرة - لأى أسباب ميتافيزيقية 
- أن تكون على ما هى عليه». وهى عامة ومشتركة لأنها «موجودة على نطاق واسع فى 
المجتمعات البشرية». وبالنسبة لأتباع نظرية الإدراكء فإن المتفرجين المتنوعين يتعاملون 
مع الأفلام - بدرجة ما - من خلال بناء نفسى متشابه. وهم يقبلون بعمل النفس التطورى 
الذى يفترض وجود تحديات التكيف فى التاريخ البشرىء بما نتج عنه من سمات جسمانية 
ونفسية مشتركة. وكما يكتب بوردويلء فإن «الافتراض الجوهرى هنا هو أن تشابهات 
معينة فى البيئة عبر الثقاقات. قد جعلت البشر يواجهون فى نشاطاتهم الاجتماعية مهام 
متشابهة فى البقاء وشق طريقهم فى الحياة» (بوردويل 17 بء ص .)4١‏ لقد أدى هذا 
إلى تطور السمات النفسية المشتركة, وهى ليست ثقافية بالكامل أو بيولوجية بالكامل. إن 
هذه السمات المشتركة بين كل البشر - مثلما يجفل المرء عندما يستمع إلى أصوات عالية. أو 
يلجأ إلى الاستدلال إذا واجهه لغز فى السرد - يتولاها صناع الأفلام فى تصميم أفلامهم. 
وأحد المشروعات المشتركة بالنسبة للعديد من أصحاب نظرية الإدراك هو «تطبيع» 
الجماليات السينمائية؛ أى توضيح أن التجسيدات العديدة للشكل والأسلوب السينمائيين 
لها جذورها فقط فى المواضعات الثقافية؛ ولكن فى الطبيعة البشرية كما تطورت عبر مرحلة 
طويلة من التكيف التطورى البشرى (أندرسون ,١597‏ ص 55-717, كارول ؟* 7؟. ص 
.08-٠‏ ولنظرة معارضة انظر تشوى 57 .)1١‏ وافتراض أن المتفرجين يشتركون فى 
سمات عامة هو افتراض مثير لأجدل. وسوف تتم مناقشته فى الجزء التالى. 

وبينما صاغت نظرية الشاشة نموذج المتفرج على أنه ضحية سلبية للأيديولوجيا. قإن 
بوردويل طرح متفرجًا إيجابيًا. ويكتب: «إن أى فيلم لاايفرض «وضع» أى إنسان. لكنه يقود 
المتفرج إلى تنفيذ مجموعة محددة من العمليات» (بوردويل .١5/85‏ ص 595 ).: مثل الوصول 
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إلى استنتاجات واختبار الفرضيات. وبالإضافة إلى ذلك. فإن بنائية بوردويل تطرح 
متفرجا يحافظ على نصيب من المتفرج (الذى ينظر إلى اللوحة - المترجم) عند جومبريتش. 
وهو لا يبنى فقط معانى الفيلم وإنما قصته أيضًا (بوردويل ,١544‏ ص .)6-١‏ لكن ليس 
كل منظرى السينما الإدراكيين يقبلون النزعة البنائية. إن جريجورى كورى على سبيل 
المثال يقول أن متفرجى السينما على الأقل فى أغلب الأحيان . «يجدون» المعنى أكثر مما 
يقومون ببنائه. «ومن وجهة نظر التأكيد على إيجابية المتفرج, فليس هناك اختيار بين القول 
بأن المتفرج يخلق المعنى وأنه يجده» (كورى 5 ' .7١‏ ص :17. انظر أيضًا جوت 1955), 
وكل من بناء المعنى والعثور عليه نشاط إيجابى. ويقول كورى بأن بنائية بوردويل ليست 
جوهرية بالنسبة لنظرية السينما الإدراكية. وبالنسبة لإيجابية المتفرج. فإنه تنبغى أيضًا 
ملاحظة أنه , برغم أن نظرية الإدراك والدراسات الثقافية تطرحان متفرجًا إيجابيًا . فإن 
النشاطات المهمة عندهما تختظف, فالنظرية الأولى تؤكد على النشاطات النفسية للمتفرج 
فى علاقته مع النص السينمائى, بينما تركز النظرية الثانية على تشكيل الهوية فى علاقته 
مع الأفلام. بالإضافة إلى استخداماتها السياسية. 

وتقول نظرية الشاشة بأن المتفرج تتكون لديه دوافع - عادة على مستوى غير واع 
- بواسطة اللذة والرغبة. أما الدراسات الثقافية فتطرح متفرجًا تتكون دوافعه أساسً 
بسياسات الهوية. متفرجًا يجد بعضا من التجسيدات ويتوحد معهاء بينما يقاوم بعضها 
الآخر. ومالت نظرية الإدراك فى سنواتها الأولى إلى افتراض متفرج تتكون دوافعه عن 
طريق الفضول والتوقع لكى يفهم الفيلم أى يستوعبه. ولقد نتج عن ذلك استكشافات 
متنوعة فى الوسائل التى يفهم بها المتفرج السرد فى الرؤية السينمائية (بوردويل 1580, 
برانيجان 1497). كما قام مناصروى نظرية الإدراك باستكشاف إدراك الصورء والطرق 
التى يفهم بها المتفرجون تقنيات السينما المختلفة (كورى 1540, أندرسون 1993, 
كارول ١4551‏ ب."' ١‏ 5, بيرسون ”* *”). وفى وقت أحدثء بدأ مناصرى نظرية الإدراك 
وفلاسفتها فى استكشاف الاندماج أو التوحد مع الشخصية (سميث ,١1955‏ جوت .7٠ ٠5‏ 
كوبلان 5 ' ' ”, نيل * /)7١‏ وأيضًا بشكل أوسع باستكشاف الاستجابات العاطفية العامة 
التى تثيرها الأفلام (كارول 8 * ”. جرودال 195917. بلاتينياء وشيك الصدور). وحجتى 
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هى أن اللذات والمتع يجب تفسيرها فى أى سياق لتفسير الفرجة السينمائية, ويمكن أن 
تكون مفيدة إذا استخدمت المفاهيم بمعانيها النفسية الشعبية (بلاتينيا وشيك الصدور). 

لق انتقيت تظرية السيتما الإدراكية من متظورات تتعورة: أحوها هو أدها «تعه 
المتفرج بطريقة مبالغة مثلما تفعل نظرية الشاشة. وأنها تبدى اهتمامًا قليلاً بالفروق بين 
المتفرجين. ووجد البعض أن نموذجها عن الفرجة يضع بسذاجة إيمانه فى العلم والمعالجات 
المنطقية (ستام .”*٠٠‏ ص *551:51). أو يهمل العناصر غير العقلانية فى الفرجة 
كامبيل 5+6 وامتمامها بالقرج العام ونفسه يبدى أحيانا اهتمامًا 'مبتدلا (انظز 
وؤقرت سكاء مقكيى قن قفارت :-2 اانرضن :2/41 أ اهماما سيفاء نيتنا التراسات 
الثقافية - على النقيض - يُعتقد أنها منشغلة بالسياسة. ويدافع بوردويل وكارول عن 
بحث متوسط المستوى للفرجة يحاول أن يسأل ويجيب عن أسئلة قابلة للبحث. بدلاً من 
الانشغال بنظرية عامة تمضى من أعلى إلى أسفل (يوردويل 1597 أ. كارول 1997 أ). 
وقد يجيب صاحب النظرية الإدراكية بأنه لايوجد شىء جوهرى يعوق صاحب النظرية من 
التعامل مع الفروق بين المتفرجين أو سياسات الهوية» برغم أن هناك القليلين حتى الآن هم 
الذين فعلوا ذلك. وفى الحقيقة أن نظريات مختلفة للإدراك الاجتماعى يمكن أن تقدم ساحة 
ممتازة لمثل هذه الاستكشافات. 


- الفروق والتشابهات بين المتفرجين 

دراسة الفروق بين المتفرجين تمثل تبارًا قويًا فى الدراسات المعاصرة للسيتما 
والوسائظ: إن :هذا الأمن يستحدق بحكا متفردا بذاته: غير أتنا يجي أن تكتفى هنا ييَعظن 
الملاحظات. وتوجد تفسيرات عديدة للفرحة فى الدراسات السينمائية تبدأ عادة بجمهور 
متجانس,ء ثم تبدأ فى التعرف تدريجيًا على جمهور مختلف بين أقراده. وعلى «النقاط 
المتعددة للتوحد» والممكنة فى الفرجة على أى فيلم. ولقد بدأت لورا ميلفى مناقشة الاختلافات 
ببحثها الذى يشار إليه كثيرًا باسم «اللذة البصرية والسينما الروائية» (ميلفى 195957), 
وقالت فيه أن المتفرج المتضمن فى أفلام التيار السائد كان ذكرًا. كان ذلك أيضًا بداية بحث 
النوع (ذكر / أنثى) باعتباره اهتمامًا رئيسى فى دراسات الفروق بين المتفرجين لأعوام 
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عديدة. وأدى إلى قدر كبير من الأبحاث التى تحاول وضع نظرية لمكان الذاتية الأنثوية فى 
تجربة الفرجة على السينما (من أجل ملخص واف انظر آرون /* * 7, ص 94 * 5, انظر 
أيضًا الفصل بعنوان «النوع» فى هذا الكتاب). 55 دراسات أخرى لتنظر إلى الفرجة 
من منظور العرقء. والطبقة: والإثنية؛ والميول الجنسية. وفى بعض الأحيان فى فترات 
تاريخية محددة وسياقات بعينها (انظر «العرق» فى هذا الكتاب). ويلا جدال فإن هذه 
الدراسات شديدة الإثارة للاهتمام. وإذا أردنا أن تكتشف مكان الأفلام فى حياة الناس, 
فإن الفروق بين المتفرجين يجب أن يؤخذ فى الاعتبار. 

ولكن إذا أدى الاهتمام بالفروق بين المتفرجين إلى إنكار التشابه بينهم. تكون 
هناك مشكلة. فكما قلت فى بداية هذا الفصل. فإن دراسة الفرجة لا يمكن أن تمضى فى 
طريقها بدون نموذج لمتفرج مفترض. وهذه المسألة لم تناقش بما فيه الكفاية فى الدراسات 
السينمائية (أى فى الفلسفة). إن من المفترض عادة أن التأكيد على اختلاف المتفرجين 
يساعد سياسيًا. ويحتفى بشكل ملائم بالجماعات البشرية المختلفة. لكن دراسة الاختلاف 
فى ذاته؛ مثل البحث عن العناصر الإنسانية المشتركة. ليس تقدميًا أو رجعيًا بالضرورة. 
لقد كان الاعتقاد باختلافات مفترضة بين الأعراق أساسًا طوال قرون للقمع العنصرى. 
بينما كانت فكرة أن الناس متساوون بمعنى ماء أى أنهم يستحقون بالتساوى الحقوق 
الأساسية. كانت هذه الفكرة فى قلب حركة «الحقوق المدنية» فى الولايات المتحدة. كما أن 
الرفض لوجود «عناصر عامة» فى الطبيعة الإنسانية لم يكن ينبع من وضع هذه الأمور فى 
الاعتبار. وفى الوقت الذى يفترض عادة أن تعميم فكرة المتفرج هو «أمر سيى»؛ فإن المرء 
يرى مناقشات قليلة لما يمكن أن يستتبعه هذا «التعميم». هل علينا أن ننكر أى تشابهات بين 
المتفرجين أيّا كانت؟ وعلاوة على ذلك. كانت هناك فى دراسات السينما والوسائط مناقشات 
قليلة لطبيعة العناصر المشتركة ذاتهاء ولاشئ مشابها لمناقشة باتريك كولم هوجان للمفهوم 
(هوجان 5٠0‏ 159-1177). 

إن كل ذلك يوحى بأن التأكيد السائد على الفروق بين المتفرجين, واحتقار كل مناقشات 
العناصر المشتركة أو التشابهات الإنسانية. يشبهان «صتم القبيلة», عادة مخطئة فى 
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التفكير. وتزمت فى غير موضعه. وفى الأبحاث حول الفرجة السينمائية قإن الفوارق بين 
المتفرجين. والتشابهات بينهم. يجب أن تؤخذ جميعًا فى الاعتبار. 
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انظر أيضًا «التفسير» (الفصل .)١5‏ «العاطفة وإحداث التأثير» (القصل 2)8 
«التقمص والتفاعل مع الشخصية» (الفصل ). «الوعى» (القصل 5). «النوع» (الفصل 
.)٠١‏ «العزّق» (الفصل ١5؟)»‏ «التحليل النفسى» (الفصل :.)5١‏ «نظرية الإدراك» ( الفصل 
11), «الظاهراتية» (القصل .)5١‏ 
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ومالية عمعجما «عأامماط مل «مصم" "عنصا جز لص دسكتلحسصكمل! تملظ أن مكمعة بيسطلناة" (1995) .8 رانو 
11:8-3 

إه جطؤصسمانط"! (,خلن) نمت .ل لصد المصحت) ملل هذ "بسلنة عمدلا مز ممعمدظ مه ممتكدء فوعل1" (2006) ست 
.الساعداةا فاط حمل لجاط .تعممما؟ ممما لبحه ساك 

تلكنأ«0) ,امطاتدهدة) اسه ,كهضنانمظ ععمت6) سملت إن جومط1 سمل لح ممع عضمملخ (1997) 1 ,املح 
مسنم”] جالد اونا لطع بطرملا سماخ يووعع1 وولوعروا0 

تحنل له امليونا كاكلاتهااصة] | سل مطنيدة) شر :كاتث عبطا صن ,عت معان مم3 سنانجيهة) (2003) .© بآ رمملا 
.ع وأع لسكا با 

زه عتم م نننذ) ملعيل "تسصصملت) عتصنيت اه عامعموط عط لصه معتصط؟ علمع» (1982) .ل ,العجما 
,64-8 :21 منلعكا جممس سمدم 

برل ةا علوملا ععلط امد مملصما ,متطكس ممعمك فج ممصن (1993) .[ ,عورولذ 

لط لمم متك حك بمنزطيد؟ أميحدت؟ مطل "تسعمتن) محتاسدلط أده مسهمعا؟ اسحلا" زز1975] 1992) ا نرم ذأناة 
جزل انما عاجوا سمل لجح مم_وما ,واتلمي؟ 

ام انط زه جطممائط (خلن) تمك .ل مهد لأمعت) لط دز “ممنتة لمسات) نمه لوط مع" (2006) ىق بااتعلح 
ااعسطداظ فاط ,معتلماا ,ممت" ممماة 

.تناصتايا تخلعت"ا1 ,عأاعبمعءااعيهز متتمكبجملمج ما عرد تمدى تعتاعتيجيطنا #ومغصر ما (1988) .0 .1 ,اعنوم 

.العساعماة خط ,عولخطست) كاتا لمون)ج0 .عيسههما إه ينظ م15 (1992) ب 


معلا لصه عبرلا تطدسهد) ,جععمها عمتصاح زه جرمعط1 لمم توسماماءي:”! م تمسمد ولسمسكصفدنا ((200) !1 ,ممم 
مكدعع”1 زوع حلملا عولعطصسصت تاولا 

امه معالف .هل هذ "سحاءنولت) ملظ امعتعمامعل! مه ممتكممي بمعجمممك من معتملة“ (1997) .0 ,مبمتامماع 
ككعم!! تولسستمنا لسماء0) لما علخ بجعا مملمعدجات تلعوماد0 ,جطزمعمانط" ههه جصعط1 ساك (حلك) طنتم5 
.3712-91 

أن جللصونا امنا مستصودتا كتسمعمة عط ماس ساقت ممع مسيم بايا ممسماط (عمتسسعتام)) ب 
حجمعع0] متحمم ]نادت 

0 المانشرزصة ) أ (حلت) سمنك .8 أممد ععلاتاط طآ مذ "بومتس ف رطنك لمه متطسموعيمة" (1999) ,0 يق معطم 
.لاعس اعداظ نخاط ,معتاداذ ,جدهطة؟ ملم 

اأعسلط 1١.‏ ها "كماهانعم5 ومتعجتاط عط أن تمعاطنم؟ا! عط لمد تومعغطة ملظ عوجاممسطع بوط" (1996) .5 عوط 
كحم" وتحودع كا أن نمءطتملا تممسلائاط ,عشن؟ سا بامتسسخصمععة عمط يوي لجلن) اأصن:) .لا له 
71-0 

كلا تطتوا سعاظ ,نومك .1 عض ,عاوتصطة7 ولط (1949) .1 لا محلم 
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)10 سمط منودنا "ملسو ساأتا ده ماعطلا عط عسماظ العس”تومطظ لتحا عمتجم ع1" (2000) .م ,كمف 
34-1 

حاط دنا وملصعجات :لحماججة بمسصة) مط فاه ,«متتمدا ,«مناعةة! بكس اعمتمط0 ماومهدع (1995) .أ ,انمد 
كجع”1 بواومع دولا لماءرت) ارم 

لومم وم (تات) لوجت لل سه لولم كا مز ”,ستمستتطععظ أن دوعا لمج عاوضا م1" (996]) ب 
,3048| عر متومع ولا أن بعتمء ستولا بممختتوابا ,كمنان؟5 سطا”| ونطام ماوع عقا 

:للا لساك عم" ممع معدم إن المشوزععهة! أمعترماكذ! عط صن عفلسرة بوصسطاة مضعصصنه! (1992) .ل تمهاد 
دكت" للحن تملا ماعلا 

لذاث؟ رطعاواز لهد صلم لط مز "ممتي ملا ممصم أن بممكتا! عط ودسلا" (2001) ب 
11 لكلا ملع طاعاعة تمملهما ساسم ممصدط© أو كبجعت" يحمت :تلم مععرة لوانتا 
.19-12 

بلعملا جول! ,لتملم0 عدأ-صمعل ما مها ولا صم مسسممنا فمه صلا جذ جوتتدمان؟ (1992) 1 ,سحن 
عجعم”] براي علدنا تتطدساه 

المساعواةا فاط بمعتاما ,«متمتلسممدا حم :جروم 1 سأ" (2000) سب 

اقاكة 5 توبس ع5 وطاة دن كمف ماسطمعه! مولز (1992) .5 كتسعا-ممسعص نا لبعد ,.]آ عووميصية أل بماد 
جرل هسمه لما جصلة لسد مملصسا ,أدمه8 اهم مستلممع كن 

لص عبلم5 .اط ص ”ممتطمهجعمم؟ لمدسحر املا أ لمم كلا تصماععس تسمل" (2001) 8 ببطناجاط امد .اط ماما 
طتراظ تصملهما كمع تملة مدعهاة) زه ووم نجعت" وطنهحصات) :نلمسنمعيمة لمسحطاءا! (كلت) وطناذاط .8 
.1-16 ناكا مداك 
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جورجو بيانكوروسو 

شهدت الثلاثة عقود الماضية ظهور موجة من الدراسات المتخصصة. التى ساعدت 
كثيرًا فى فهمنا للصوت فى السينماء وزادت من وعينا بأهميته إلى درجة غير مسبوقة. 
لقد كانت هناك حاجة كبيرة إلى هذا التطور فى الدراسات السينمائية. وحتى ظهور أعمال 
ريك آلتمان وتوم ليفين فى بداية الثمانينيات. على سبيل المثال» لم تكن قد أثيرت الأسئلة 
الأساسية حول تأثير تقنية الصوت على إدراك الأحداث السمعية فى السينما (آلتمان 
1983-6 . ليفين 1544., وانظر أيضًا لاسترا .)٠٠١١‏ كما ظهر العمل المهم من تأليف 
ميشيل شيون فى الثمانينيات. وتبلور تأثيره فى التسعينيات فى العالم الأنجل وأمريكى 
(ولاتزال فى الحقيقة بعض من أهم تأثيراته تنتظر مزيدًا من التطور). 

وكان الجزء الأكبر من الجهد فى الكتابات المبكرة والمؤثرة لهؤلاء الكتاب موجها 
لمناقشة الأهمية النسبية بين الصوت و«الصورة». لقد كانت هذه الكتابات مهمة حول 
الجدال بشأن تهميش الصوت فى الدراسات السينمائية وبحث السبب وراء ذلك» ومع 
ذلك فإن مقارنة الصوت بالصورة كانت فى حد ذاتها مثيرة للقليل من الاهتمام. لقد كانت 
المصطلحات شديدة الغموض بالنسية لأى استخدام, حيث إن «الصورة» و«الصوت» هما 
فى أفضل الأحوال نوع من التقريب لظواهر معقدة ومتعددة الأوجه. علاوة على ذلك فإنه 
لم يكن مفيدًا على الإطلاق ترتيب أهمية الأدوار المختلفة التى تقوم بها الإشارات الصوتية 
والبصرية فى الفيلم. حيث إنهما يلتقيان فى ذهن المتفرج باعتبارهما كلا واحدًا معقدًا 
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لا يمكن ببساطة تحليله إلى عناصره. وأهمية الصوت فى السينما يجب قياسها من خلال 
علاقتها الوثيقة بحاسة السمع. 

ومع ذلك فإن ذلك لن يكون على حساب حاسة الإبصار. وفى الحقيقة أن السؤال 
المفيد - والملح - هو إذا ما كان ذا نقع أن نتحدث عن الصوت السينمائى باعتبارهما منطقة 
منفصلة للبحث. إن تاريخ السينما يقدم دلائل غزيرة على أن الصوت مجال خاص للممارسة, 
وأن له تطبيقاته ومصطلحاته المتخصصة. لكن فصل الصوت السينمائى كتصنيف مستقل 
فى تجربة المتفرج؛ أو كعنصر منفصل فى إنتاج المعنى» سوف يسبب مشكلات أكثر. فكلما 
تعاملنا مع «الصوت» باعتباره موضوعًاء فإننا نؤكد فكرة فصله عن عناصر السينما 
الأخرى. إن هذا لا يدعم فقط المعالجات التى تتعامل مع التحليل والتفسير السينمائيين 
اللذين يتركان الصوت جانبًا. بحيث تصبح هذه المعالجات أمرًا طبيعيًا ومتوقعاء لكنها 
تدعم أيضًا - وإن كان ذلك بشكل غير مقصود - رؤية تجاه «الصوت السينمائى» باعتباره 
مجالاً موحدًا ومتماسكًا من التجربة. على نحو أكثر مما هو كذلك بالفعل. وكما هو معروف, 
فإن مصطلح «الصوت» يشير إلى الحوارء والموسيقىء والمؤثرات الصوتية. والصمت. 
بينما يشير «شريط الصوت» إلى مزج هذه العناصر بطريقة محددة. وهذه التصنيفات 
العامة الأربعة تنقسم بدورها إلى أنواع عديدة أكثرء لتعطى عددًا لا نهاية له من العوامل 
الأسلوبية, والثقافية الاجتماعية, والشخصية, والنوعية» تعمل معا فى تشكيل الفيلم. ليس 
هناك صوت أو بُعد صوتى واحد. لكن توجد نماذج مجسدة من الأصوات المسجلة التى 
تمزج معًا ويعاد إنتاجها يطريقة محددة, لتفتح عالما خاصًا معقدًا وشديد التنوع. (لقد كان 
وجود الدراما الإذاعية دليلاً مؤكدًا لهذا). وبالنسبة لأى فيلم, فإن ظهور صوت واحد يمكن 
أن يفهم على نحو أفضل ليس فى علاقته بالأصوات الأخرى. وإنما بما يصاحبه زمنيا 
من شكل أو إيحاء بصرىء وفعل درامى. ومعنى رمزى. وعلاوة على ذلك؛ فإن الأصوات 
تصل إلينا بطريقة غاية فى التحديدء حيث أنها تصور ارتداد الموجات الصوتية ( الصدى)» 
وزمن اختفاء الصوت. وحدة النفمة. والارتفاع والانخفاض. والنبرة أو الجرّس (إن تلك 
بعض الخصائص فقط). وكثيرًا ما تبرز إحدى هذه الخصائص بحيث تصبح عنصرًا من 
عناصر «الميزانسين». خذ مثلاً كيف أن الصدى المرتبط بلقطة ما لمكان محدد. يثير انطباع 
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عمق هذا المكان» أو كيف أن إيقاع وسرعة نظام صوتى ما - متزامن مع صور أشياء تعبر 
الكادر- يساعدان فى إعطاء الانطباع بالحركة. ويجب على النقد والتحليل أن يلقيا الضوء 
على الارتباطات بين العناصر البصرية والسمعية فى الفيلم - بحيث تصبحان نسيجًا ناعمًا 
- حيث إن هذه الارتباطات لا تعود فقط إلى الأنواع المختلفة من الأصوات. ولكن أيضًا 
للصفات والأوجه المختلفة لهذه الأصوات. 

لذلك فقد كان ميشيل شيون على حق عندما أشار إلى السينما باعتبارها «رؤية سمعية». 
وإحدى النتائج المهمة لنظريته هى القول المثير للاهتمام بأنه «لا يوجد شريط صوت», حيث 
إن «كل عنصر سمعى يدخل فى علاقة متزامنة متعامدة مع العناصر السردية المتضمنة فى 
الصورة (الشخصيات,. والأفعال) والعناصر البصرية للنسيج والمكان» (شيون 19914, 
ص * 1). ولقد واجهت هذه الفكرة اعتراضات تقوم على أساس أن ارتباطات الصوت 
بالصوت على نفس القدر من الأهمية. وأنها عناصر من الفهم الكلى لشريط الصوت من 
جانب صناع الأفلام (آلتمان وآخرون ٠٠‏ *”. ص ١51؟).‏ لكن ذلك يبدو بمثابة إضافة 
ظلال ثرية على جوهر الفكرة وليس تغييرًا لها بشكل جذرى, خاصة فيما يتعلق بالتجربة 
- بالمقارنة مع الصنع والإنتاج. لقد كانت تحليلات شيون. ومصطلحاته الجديدة, وخاصة 
أفكاره عن الإنصات السببى. وقياس الخصائص السمعية, وتزامن العناصر السمعية 
والبصرية, كانت شهادة بليغة على محاولته قراءة العناصر السمعية والبصرية فى 
السينما من خلال علاقاتهاء وليس من خلال انفصالها الزائف. وتلك هى العلاقات التى 
يجب على المرء أن يصفهاء إذا أراد أن يستعيد فهمًا كاملاً للثراء الإدراكى لتجربة الفرجة. 
ومن علامات القبضة المرعبة الهائلة للعادات والأفكار المسبقة القديمة أن شيون يدعو إلى 
معالجة متكاملة بحق بين الأبعاد السمعية والبصرية للسينماء وهو ما غذى الدراسات فى 
مجال الصوتء ولكن ليس التحليل السينمائى وحده. 

إن ملاءمة ويراعة مصطلح «الرؤية السمعية» عندما يرى من خلال السينما الروائية, 
تجعلان الأمر أبعد من كونه مؤثرات بصرية وسمعية, بل بحث إيجابى عن دلائل بناء قصة 
متماسكة وسرد متطور بشكل دائم. وهو بذلك يتضمن تفاعلاً بين الرؤية والسمع. ليس 
فقط تفاعلاً بين أحدهما والآخر بل أيضًا مع المعرفة التى سبق اكتسابها وظلت تتراكم 
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حتى الآن. وتلك المنطقة غير المكتشفة من الظواهر السينمائية هى التى أريد أن أتحول 
إليها. وبسبب ضيق المساحة. فسوف أقصر المناقشة على مجال مهم من التفكير العميق 
فى نظرية السينما. وهو العلاقة بين الأصوات ومصادرها. 

لقد لاحظ إدوارد برانيجان أن «الصعوية الإدراكية فى فصل الصوت عن الشئ الذى 
يصدره تؤكدها حقيقة أن من النادر جذا أن متفرج يستطيع أن يفسر الضجيج على أنه يأتى 
من خارج مادة قصة الفيلم» (1451. ص ١١١‏ عن الأصوات التى يمكن ربطها بمصدر, 
انظر جوست .)١15985‏ وكما سوف نرى قإن هذه الصعوبة تنبع من قلب فن الدوبلاج 
أيضا. لكن دعنا نتوقف عند مثال الضجيج ونتساءل: ماذا عن الضجيج من خارج الكادر؟ 
هناك أمثلة كثيرة جدًا. كيف يحدد المرء أن هذه الضجة تنتمى إلى مادة قصة الفيلم حتى 
عندما لا يكون مصدرها مرثيا؟ ربما «يعلم» المتفرج أنه هناك مصدرًا فى المشهد, إما لأنه 
رآه من قبل أو لأن الشخصية أشارت له أو ببساطة لأن ذلك هو المنطقى أو أن المتفرج 
يتوقع وجود هذا المصدر. والمتفرج قد «يستنتج» أن الضجة تنتمى إلى مادة قصة الفيلم 
من خلال نوعهاء أو لأن ذلك يجعل الأمر منطقياء وذلك فى ضوء السياق الدرامى للمشهد. 
وفى الحقيقة أن تقرير أن الضجة تنتمى إلى مادة قصة الفيلم - وباستخدام تعبير جيروم 
برونر- «قبل إعطاء المعلومات» (1477). وإذا كان الفيلم فد أسس نمطا لاستخدام أنواع 
معينة من الأصوات فى مقاطع متكررة؛ فإن المتفرج سوف يسمع الضجة باعتبارها تنتمى 
إلى مادة قصة الفيلم. ببساطة من خلال «التلاؤم مع» ما يطلق عليه المصطلح السردى 
قاعدة ما تحت النص, أى النمط المميز فى الفيلم» وتعلم المتفرج أن يميزه ويتوقعه (على 
سبيل المثال» كان جاك تاتى فى أفلامه يستمتع بتكرار أصوات معينة لمضايقة المتفرج, 
ومساعدته على إدراك غرابتها). 

إن إدراك الصوت فى السينما مشبع بالمعتقدات:, والذكرياتء والتوقعات. حول دور 
الصوت فى البناء المتخيل. حتى عندما يكون المصدر مرئيًا بوضوح. إن ذلك يمكن رؤيته 
قى عدد من الحالات المحدودة. فى النمرة الشهيرة من فيلم وودى ألين «باناناز- المجانين» 
(1911)/ تؤكد الموسيقى فى الخلفية على حلم يقظة ألفين بمقابلة مستر فارجاس, ليتضح 
أن هذه الموسيقى تلعبها عازفة هارب من لحم ودم مختفية فى دولاب غرفة الفندق التى يقيم 
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بها. قد يكون هناك إغراء لأن يعتبر هذه النكتة نموذجًا للسهولة التى تعبر بها الموسيقى 
الحد الفاصل بين ما ينتمى إلى مادة قصة الفيلم وما يأتى من خارج مادة قصة الفيلم. وفى 
الحقيقة أن ضحك المتفرجين عند رؤيتهم المفاجئة لعازفة الهارب يوحى بالعكس. ليس الأمر 
هو إذا ما كانت الموسيقى تستخدم من داخل عالم الفيلم أى خارجه. فهى تفعل الاثنين. 
لكن المشهد يعالج سؤالاً محددًا: هل يمكن أن تكون نفس الموسيقى تنتمى إلى مادة الفيلم 
ولا تنتمى إليها داخل السياق ذاته؟ فى حالة هذا المشهد. فالإجابة هى أنها لا تستطيع. 
إن اللعب على أوتار الهارب قد لا يكون مقبولا باعتباره موسيقى خلفية تأتى من خارج 
مادة الفيلم. برغم المحاكاة الساخرة المتضمنة فى ذلكء لكن من غير المنطقى تمامًا أن تكون 
جزءًا من عالم قصة الفيلم. وهذا هى السبب فى أنه لا يمكن فى النهاية ربطها بمصدر 
بدون أن تولد المفاجأة, والمتعة, والانطلاق فى الضحك. وأيًا كان قدر الصدق السياسى 
فى النكتة؛ إن كان من يقصد إليه على أية حال؛ فإن عازفى الهارب لا يمارسون العزف فى 
دواليب الملابس. إن ذلك ببساطة لا يحدث. حتى فى ظل أكثر الظروف خيالاً ولا تحت أقسى 
ديكتاتوريات أمريكا اللاتينية (يدور الفيلم فى بلد متخيل فى أمريكا اللاتينية. مقصود بها 
المحاكاة الساخرة لنظام فاشى أو شيوعى). 

ومن المؤكد أن حيلة وودى ألين الساحرة تلك توضح قوة الرؤية فى توجيه فهمنا 
للموسيقى فى السينما. قمع صورة عازفة الهارب على الشاشة. يجد المرء نفسه مدفوعا 
لربط الموسيقى مع مصدر معروف أنه مستحيل أى فى أفضل الأحوال بعيد الاحتمال. لكن 
نجاح هذه الحيلة يعتمد أيضا على قوة معرفة تلك الاستحالة: فإن ما يسعى إليه ألين هو بعد 
كل شىء التأثير الكوميدى. إننا عندما نرى عازفة الهارب فى دولاب الملابس. تعيد عزف 
الموسيقى التى سمعناها سابقا كما لو كانت هذه الموسيقى نايعة من المادة الواقعية لقصة 
الفيلم, ومع ذلك فإننا نعرف أن ذلك بعيد الاحتمال. فإن هذا كله يضىء فجأة فى ذهننا وعيًا 
بالتناقض. يتجسد فى شكل ضحكة. ولأن الضحك سلوك واضح للعيان. فإنه دليل على 
التفاعل المعقد بين السمع. والإبصار. ومعرفة سمات إدراك الصوت فى السينما. 

وقد يقال أن هذا التفاعل يحدث فقط فى الظروف غير العادية. عندما يلتقط المرء 
المعلومات عن قصة الفيلم ويضعها إلى جانب بعضها البعضء بالطريقة التى وصفها 
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جيبسون عن المتفرج الذى يتعرف على المتغيرات. ويبنى صورة من العالم الذى يراه على 
الشاشة. بصرف النظر عن المفاهيم والمعتقدات التى تتماشى معها (جيبسون 1933). 
وسواء كانت تلك المعتقدات خفية أم متلازمة؛ فإن المعتقدات حول التشابه. والمعقولية, 
والاصطناع فى الجمع بين الصوت والصورة. هى عنصر مهم من ظاهرية إدراك الصوت 
فى السينماء حيث إنها تكمن فى قلب علاقاتنا بالسينما باعتبارها تجسيدًا. وسواء فهمت 
التجربة السينمائية باعتبارها ترفيهًاء أو سردًاء أى فهمًاء أو تأملاً. فإنها فى حاجة إلى 
نظرية فى الاستجابة الإبداعية التخيلية بقدر ما تحتاج إلى نظرية فى الإدراك لكى تساعد 
ثراء ظاهراتها على أن تظهر جلية تمامًا. 

وذلك هو السبب فى أن من المهم أن نميز بين إدراك الصوت السينمائى وإدراك 
الصوت بشكل عام. تأمل مرة أخرى حالة الضجيج. وإذا كان الضجيج من داخل الكادر 
يكاد أن يكون من المستحيل أن نسمعه على اعتبار أنه لا ينتمى إلى المادة الواقعية للقصة, 
بسيب صعوبة «فصله عن مصدره». باستخدام مصطلحات برانيجان» فإن التعرف الفورى 
على الضجيج باعتباره من خارج الكادر. لا يمكن تفسيره بنفس السهولة (برغم أنه بدوره 
شائع أيضًا). قد يعكس ذلك ممارسة لنوع ما من المعرفة. وأنه ينتج عن تنبؤ بالطريقة 
التى تعمل بها الأفلام (كما ذكرنا سابقًا). وقد يعكس أيضًا أنماطا من السلوك شائعة فى 
حياتنا اليومية. وفى النهاية. فإن الأصوات التى تظل مصادرها غير مرثية لا تصل إلينا 
فقط فى كل الأوقات. لكنها مهمة تمامًا فى توجيه إحساسنا بنوع محدد من المكان. وتحديد 
خصائصه بأنواع النشاطات التى تحدت فيه. ومن الطبيعى أن نفترض أننا نستعين بهذه 
القدرة لإدراك المكان من حولنا من خلال الصوت, لبناء المكان الواقعى الذى تدور فيه 
القصة. وتقنية ديجيتال ساراوند ساوند (الصوت المحيط الرقمى) تقوم على هذه الخبرة 
وتعتمد عليها. ومع ذلك فإن معايشة المكان خارج الشاشة مكونة بطريقة خاصة من عدة 
مستويات. حيث إنه يؤثر فيها وعينا بأن المكان قد تم عن قصد تركه خارج الكادرء وأن ذلك 
يلعب دورًا محددًا فى الكيان الذى تم التفكير فيه بوعى (أى الفيلم ياعتباره منتجًا لفريق 
مبدع يعمل من خلال تقاليد محددة ومن أجل جمهور محدد). 
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وسواء كانت مصادر الصوت مرئية أم غير مرثية. فإن لها أهمية كيرى لأسباب 
تتجاوز دورها فى تحديد وضع الصوت داخل السرد. وعند معالجة السؤال حول إدراك 
الصوت, يقول كريستيان ميتز: إن «التعرف على الصوت يؤدى مباشرة إلى السؤال: 
«صوت ماذا؟» فى اللغة باعتبارها النظام الشفرى التالى للأصوات, فإن التعرف الأكثر 
اكتمالاً هى ذلك الذى يحدد فى وقت واحد الصوت ومصدره. مثل قولنا «هزيم الرعده 
(54١ء‏ ص 51.5050). ويعزو ميتز تلك العادة الغوية إلى ما يسميه «النزعة الجوهرية 
البدائية». وهى الميل إلى التعرف «بشكل شبه صارم على السمات الأساسية التى تحدد 
قائمة الأشياء, والسمات الثانوية التى تتطابق مع السمات الخاصة بهذه الأشياء» رص 
17؟)- ولقد ورد اسما ديكارت وإسبينوزا باعتبارهما اللذين بدا هذه النزعة. لكن فى التقاليد 
الفلسفية الأنجلوأمريكية كان الذى يميز بين السمات الأولية والثانوية والثالثة هو لوك 
فى «مقالات عن الفهم الإنسانى» (الجزء الثانى» ص 8 من المقدمة), وتلك فى كل الحالات 
ميتافيزيقا وضع أساسها أرسطو. أما دون إيدء فقد درس ما ظل المحاولة الأكثر شمولاً 
وإقناعًا لمعالجة التوازن بين البصر والسمع فى مجال الفلسفة, ووجد الآثار الأولى حول 
السمات الأولى والثانوية عند ديموكريتوس (1977, ص 4). وبالفعل, قام بتعقب «النزعة 
البصرية» فى الفكر الغربى وعاد بها إلى الإغريق» وقال إن شرطها حول قصل الحواس 
كان من «الخطايا الأصلية» للفلسفة (ص 7). 

وداخل ترتيب أهمية السمات الأولية والثانوية. فإن الصوت - مثل اللون - يبدو 
ثانويّاء لذلك فإن السمات السمعية للصوت يُشعر بها كما لو أنه يمكن الاستغناء عنها بحيث 
لا يكاد ذلك أن يُدرك. ويقول ميتز إن ذلك يتجاوز مواضعات اللغة, إنه شرط للتجربة 
الإدراكية ذاتها من خلال اللغة. ويمضى ميتز إلى القول؛ «إذا أدركت صوت «الهزيم» بدون 
أى تحديد تالء يظل هناك بعض الغموض أو التشويق (تعتمد أفلام الرعب والغموض على 
هذا التأثير)ء فتحديد المصدر يظل جزئيًا فقط. ولكن إذا أدركت «الرعد» دون أى انتياه 
لسماته السمعية: فإن التعرف يظل كافيّا» ( 154. ص 53). 

لقد قيل الكثير عن طبيعة استخدام الصوت كما تستخدم «الصفة» فى اللغة, وأن ذلك 
دليل على أفضلية عالم البصر على عالم السمع. ومع ذلك يجب أن يكون المرء حريصًا فى 
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أن يعزو قلة الافتمام بالصوت فى السينما إلى عدم الاهتمام العام بالصوت فى الثقافة 
الأوسع. وعلى سبيل المثال فإن ريك آلتمان اقترح أن أسبابًا هامشية دور الصوت فى 
النظرية والنقد السينمائيين يمكن العثور عليها فى تاريخ السينماء والنقد السينمائى ذاته. 
والرغبة فى التمييز بين السينما والمسرح, وشروط العرض فيما يسمى الفترة الصامتة. 
والاعتقاد بأن الوسيط يجب تعريفه من «جوهره» (والذى كان يتحدد من خلال الصورة: أو 
إمكانية التلاعب بها من خلال المونتاج مثلاً). (1947,: ص ؟7١-15).‏ 

لقد لعبت العوامل العملية دورًا أيضًا. إن الأصوات تظهر فى الزمن؛ وتختفى. وفى 
التعليقات المكتوبة؛ يمكن فقط الإيحاء بها أكثر من الاستشهاد بها أى اقتباسها. وبرغم أن 
عناصر الصورة المتحركة يستحيل أيضًا ترجمتها - مثل حركة الكاميرا - فإن هناك عناصر 
أخرى يمكن الإشارة إليها أو الاستشهاد بها دون إساءة فهم شديدة الوضوح لتجسيدها 
الأصلى فى الفيلم (تكوين الصورة. الكادرء استخدام عدسات كاميرا معينة. الأزياء. 
المظهر الجانبى (بروفيل) للممثل. ماكياجه... إلخ). وهكذا فإن إمكانية الاستشهاد بهذه 
العناصر ونقلها. قد لعبت دورًا كبيرًا فيما اختار الكتاب والمنظرون الكتابة عنه. والأكثر 
عادية ولكن على نفس القدر من الأهمية. المهام المملة والتى تستغرق وقنًّا طويلاً فى إعداد 
المشهد للتصوير. ووضع الكاميرا. والإضاءة. وذلك كله وجّه لغة العاملين فى السينما 
إلى العناصر البصرية. وأى شخص قضى يومًا فى موقع للتصوير يمكن أن يشهد على 
ذلك. إن القدر الكبير من الجهد الذى يُبذْل من أجل الصورة لا يعنى أنها بطبيعتها أهم 
فى الإدراك. لكنها تستتبع حتمًا أن المخرجين حين يتحدثون عن حرفتهم يركزون أساسًا 
على صنع الصورة. غير أن عملية التصوير وما بعد التصوير تبدو كأنها تغير الفيلم من 
«الصامت» إلى «الناطق». مؤكدة على ما يسميه آلتمان «المغالطة الأونطولوجية». أى 
الاعتقاد بأن السينما فى جوهرها بصرية. وأن الصوت فى مرتبة ثانية (*1954, ص .)١4‏ 

لقد بولغ بعض الشىء فى التحيز لما هو بصرى فى الدراسات السينمائية وفى جانب 
من الأمر. فإن مثل هذا الاعتقاد ينبع من الطريقة الأكثر حرية فى تحليل اللغة البصرية 
للسينما وإعطاء أهمية أقل لعالم الصوت. وليس هناك من يشير إلى نغمات أغنية شابلن 
باعتبارها «أصوات آلة البيانى». أى إلى مونولوج أحد الممثلين باعتباره «أصوات الصوت 
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البشرى». قد يكون ذلك ساذجًاء يرغم أن هناك الكثير من القيمة فى عملية إنتاج الصوت 
ذاتها (جودة الآلة. الصفات الصوتية للمكان. الجهود الجسمانية للمؤدى. امتلاء صوت 
الممثل, وما إلى ذلك). وعندما نصل إلى الموسيقى واللغة, فإننا نميل إلى مساواة «الصوت» 
بما هو سمعىء بينما لا نستخدم مصطلح «صورة» بنفس الطريقة. فسواء كنا نتحدث عن 
السمات البصرية أو المحتوى التجسيدى للقطة من فيلم, فإننا نقول إننا نرى «صورة». 
وسواء كنا نتذكر الإكسسواراتء. أو الحقائق. أو الشخصيات. أو الطريقة البصرية 
الخاصة بهم فى التجسيد. فإننا نقول إننا نتذكر «صور» الفيلم. ولكن إذا قصرنا مجال 
ما هى «بصرى» على السمات البصرية (الضوئية), مثلما نقصر ما هو صوتى على ما هو 
سمعى. سوف تصيبح للصور أهمية أقل فى تذوق الفيلم. إن الصور طرق للوصول إلى 
الأشخاص والأشياء الذين نهتم بهم بينما يكون اهتمامنا بالصور ذاتها أقل. والصوت فى 
حياتنا اليومية ليس وصفا لصورة, وإنما وصف لشىء أو مكان. وعن ذلك يقول هايدجر: 
«إن الأشياء ذاتها أقرب إلينا من كل إحساساتنا. إننا نسمع الباب يغلق 
فى المنزل؛ فلا نسمع أبدًا مجرد أصوات أو أحاسيس سمعية. فلكى تسمع 
صوتا مجردًا عليك أن تسمع بعيدًا عن الأشياء, وتيعد أذنك عنهاء أى تسمع 
بشكل مجرد» (مقتبس فى إيد 191/7, ص 57). 
وعندما نضع ذلك فى اعتبارنا. ونعود إلى مناقشة ميتز حول علاقة صوت بمصدره. 
فإنه يقول إن إعطاء الأهمية للشئ الذى يصدر الصوت على حساب الخصائص الصوتية 
السمعية للصوت, قد شكّل طريقة حديثنا عن الصوت من خارج الكادر فى السينما. وطبقًا 
لميتزء فإن المصطلح ذاته «صوت من خارج الكادر» يعكس هذا التحيز. حيث إن «اللغة التى 
استخدمها الفنيون والاستوديوهات - وبدون وعى- تضع مفهوما للصوت بطريقة تجعله 
منطقيًا بالنسبة للصورة. إننا نزعم أننا نتحدث عن الصوت. لكننا حقيقة نفكر فى الصورة 
البصرية لمصدر الصوت» ,١1580(‏ ص 59). وكما يوحى مصطلح «خارج الكادر». وكما 
يعرف كل فيلسوف ظاهراتى. فإن «صوتا من خارج الكادر» تعبير لا يحتاج إلى اعتباره 
نافذة شفافة على المعايشة. ناهيك عن وصفها بدقة. إنها تعبير بالاختزال عن ظاهرة 
صوتية قد يتم تذوقها ومناقشتها على نحو أفضل من خلالها سماتها السمعية (برغم أن 
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التعبير يؤكد على حقيقة أن المصدر غير مرئى). وعلاوة على ذلك؛ ومن خلال فهم المصطلح 
وصفيًا. فإنه لا يوحى أننا «نفكر بالفعل فى الصورة البصرية لمصدر الصوت» كما يقول 
ميتز بل إنه يشير إلى خطأ قصل الأصوات عن مصادرهاء بحدًا عن «خصائصها الصوتية 
المجردة». 

وسواء كان ذلك مورونًا بيولوجيّاء أو مكتسبًا ثقافيًاء فإن اهتمامنا بالصوت باعتباره 
صونًا (لشئ محدد - المترجم) هو عنصر أساسى وراسخ فى تجربة السمع. وللفصل بين 
سماع صوت ومعرفة من أين يأتى أو رؤية هذا المصدر. يجب بتر الصورة عن تجربة 
السمع. والحديث عن «الصوت المجرد» باستخدام مصطلحات هايدجر. إن رؤية 
المصدر تساعد على إسقاط بعض صفات هذا المصدر باعتياره شيئًا على الصوت؛ من خلال 
عملية متبادلة للتضمين والإثراء. فسمات المصدر يتم نقلها إلى الصوت, والعكس صحيح. 
وحتى الإدراك المجرد للمصدر - كما فى حالة الصوت من خارج الكادر- يبدأ عملية تضمين 
مزدوج (ليس بين الصورة والصوت, وإنما بين المفهوم أو الفكرة. والصوت). وحتى فى 
الصوت الأحادى فى السيتما (أى ليس صونًا مجسمًا أو استيريو - المترجم)؛ فإن صوتًا 
من خارج الكادر لزحام سوف يكون الصوت ذاته لزحام داخل الكادرء وذلك فيما يخحص 
السمات الفيزيقية للصوت. وبسيب عدم القدرة على الفصل بين الصوت والصورة: فذلك 
يعود فى الحقيقة إلى أنه يتم «إدراكهما» بشكل مختلف. قى حالة صوت الزحام القادم 
من داخل الكادرء ومن خارج الكادر. فإننا لا نتعامل مع الصوت ذاته. مصحوبًا أو غير 
مصحوب بالصورة المطابقة للمصدرء لكننا نتعامل مع صوتين مختلفين نوعيًا. إذن فإن 
تعبير «دصوت من خارج الكادر» يكون متوافقا مع الاعتماد المتبادل بين الرؤية والسمع فى 
تجربة السمع. 

لقد تحدثت حتى الآن عن صوت صادر من مصدر. ومع ذلك. وحين نتحدث عن 
الصوت,. فإن هناك شيكين أى عنصرين ماديين أو أكثر تلتقى بطريقة أى بأخرى. كما 
أن الصوت البشرى؛ وبرغم أنه يبدى صادرًا من نقطة واحدة داخل جسد المتكلم, فإنه 
يكون نتيجة آلية معقدة تشمل أنسجة؛ وفراغات وتجاويف, وهواءء وطاقة. وحقيقة أن 


الأصوات توصف بشكل خاص بالإشارة إلى مصدر واحد أو حتى مصدر بسيط»: هذه 
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الحقيقة تكشف عن أننا نضفى صفات إنسانية على الأصوات حين نتحدث عنهاء كأن نقول 
مثلاً إن محركًا يصدر طنطنة. كأنها صوت بشرى يأتى من «داخل» مجازى. وليس من 
خلال احتكاك الأجزاء المدكانيكية. إن اللغة تفشل فى هذا المجال. حيث أنها تجعلنا - كما 
يقول أولريك نايسر - نهتم بالمدى الذى يقوم فيه الصوت بإخبار المستمع عن حدث أو 
سلسلة من الأحداث (191/7, ص .)١59‏ ويأخذ فكرة نايسر خطوة إلى الأمامء فإننى 
أقول أن الصوت ذاته حدث. ونحن نسمعه من خلال تفكيرنا فى مصادره. بسبب الحاجة 
العميقة بداخلنا إلى أن نقرأ الأحداث فى علاقاتها السببية. خذ مثلاً كيف ندرك حركة 
مرئية كنتيجة لسبب مادى أي كان. ويستغل الراقصون ذلك الميل القوى لتفسير الأحداث 
بشكل سببى, فهم يدعوننا إلى أن نرى حركاتهم وإيماءاتهم ليس فقط باعتبارها معادلاً 
جسمانيًا للإيقاعات والألحان الموسيقية أو إعادة صياغة لها. ولكن من خلال «تأثير» هذه 
الحركات والإيماءات. وبنفس المعيار. فإن ربط الصوت بمصدر واضح على الشاشة؛ أو 
بمصدر معروف أنه موجود خارج الكادر. يكشف عن ميل للربط بين ظاهرة مدركة بسبب 
ما (وليس فقط بمصدر ما). 

ومن المشهور. أن أرسطى قد أطلق على العامل المسبب للظاهرة المادية «السبب 
الفعال». وهو الشئ الذى يُنتج أو يُحدث شيئًا آخر (تأثيره). إذن باستخدام مصطلحات 
أرسطو فإن المصدر هو السبب الفاعل للصوت, ويمكن فهم سماع صوت من خلال مصدره 
كشكل من أشكال «الاستماع السببى» باستخدام مصطلحات شيون ١1194(‏ . ص 0؟١-‏ 
ويمكن للمرء أن يصف إدراك الصوت السينمائى والموسيقى داخل سياق من نظرة 
أكثر شكًا فى العلاقة السببية, باعتباره مجرد «علاقة» بين حدثين. وداخل إطار المفاهيم: 
فإن استماع صوت من مادة قصة الفيلم يمكن أن يوصف بأنه ليس إلا تشكيلاً لعلاقة 
متخيلة بين حدثين (حقيقيين): استرجاع الصوت, والصورة المتحركة. وبصرف النظر 
عن تفضيل المرء لفكرة «السبب الفاعل» أى فكرة «العلاقة». فإن الإشارة للسببية تقود إلى 
التعرف على أن مصدر الصوت ليست فقط موقع هذا المصدر وإنما «الشىء الذى ينتجه». 

وعند الاستماع لشخصية تتحدث, فإن المتفرج يقوم فى وقت واحد ببناء نوعين من 
العلاقات السببية. حيث إنه يسمع صوت الممثل كأنه ينبع من مصدر فى عالم الفيلم. بينما 
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يعلم كيف تود هذا الصوت ماديا فى مرحلة صنع الفيلم ثم استعادة الصوت عند تشغيل 
الشريط. ويكون التركيز عادة على الجانب الأول أكثر من الجانب الثانى. لأسباب قوية. إن 
المتفرج يعى أنه لا يبذل جهدًا عندما يخلق علاقات متخيلة بين الأشياء والأشخاص الذين 
يراهم على الشاشة, والأصوات المتزامنة التى يسمعها. ولقد تعلم صناع الأفلام ألا يقلقوا 
بشأن الدقة المتناهية لهذا التزامن. وكانت نتيجة ذلك هى درجة من الأسلويية فى البناء 
الصوتى لعالم القصة. حتى فى أكثر أنواع الدراما «واقعية» (والمثال الواضح على هذا هو 
استخدام الأصوات الواقعية الخشنة فى أفلام الكارتون). وأحد أسباب الاهتمام العلمى 
والفلسفى بتقنية الدوبلاج غير المتقنة - مثل تلك التى يجدها المرء فى السينما الإيطالية 
والألمانية وسينما هونج كونج - هو أنها تقدم انطباعًا حيويًا مدركا بعلاقة سببية نعرف 
تمامًا أنها متخيلة؛ «نبلعها بالعافية». لذلك فإن الدوبلاج يقف فى تناقض قوى مع تجريتنا 
فى الحياة اليومية للعديد من علاقات السببية؛ والتى برغم أننا نعلم أنها صادقة من الناحية 
العلمية. فإننا لا نستوعيها من خلال حواسنا. 


3 3 3 


انظر أيضًا «تعريف السينما» (الفصل ©)., «الوسيط الفنى» (الفصل ,)١5‏ 
«الموسيقى» (الفصل /11)ء «الظاهراتية» (الفصل '4). 
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الأسلوب 


نويل كارول 

يلعب مقهوم الأسلوب فى السينما عددًا من الأدوار المختلفة فى سياقات عديدة. 
ويخدم عددا من الأغراض المختلفة. وفى سياقات محددة, يكون هدف مفهوم الأسلوب هو 
التفريق بين مجموعات من الأفلام. وفى هذا الصدد نستطيع أن نتحدث عن أسلوب فترة 
تاريخية ما. أو مدرسة فنية. أو حركة. أو نمط فيلمى. أو حتى بلد. وبالمثل فإننا قد نتحدث 
عن مفهوم الأسلوب للتفريق بين مخرج وآخر على سبيل المثال» لكى نحدد ما يميز جان 
رينوار عن مخرجين آخرين مثل سيرجى إيزنشتين. 

لكن هدف التحليل الأسلوبى قد لا يكون وصفيًا أو تصنيفيًا بالمعنى السابق. لكنه 
قد يكون تفسيريًا. أى أننا نريد أن نشرح ونفسر لماذا كان فيلم محدد بالطريقة التى جاء 
عليها. ولماذا احتوى على عناصر بعينها. ولماذا جاءت هذه العناصر بطريقة تجمعها علاقات 
معينة. وفى ضوء ذلك كله؛ فإننا نبحث عن تفسير لماذا وكيف تماسكت أجزاء فيلم ما. وفى 
بعض الحالات فإن هذا النوع من التحليل يمكن أن يطلق عليه أيضًا التحليل الأسلوبى 
الدقيق أو التحليل الشكلى. إنه مسألة تحليل الشكل فى الفيلم وتفسير الطريقة التى جسد 
بها هذا الفيلم هدفه. 
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- المفاهيم المختلفة للأسلوب 


إحدى الرؤى للأسلوب تعتيره أساسًا مسألة التفريق بين أعمال فنية (جودمان 
والعديد من الاستخدامات البارزة لمقهوم الأسلوب بين دارسى السينما يهدف 
إلى وضع مجموعة من الأفلام أمام مجموعات أخرى للتمييز بينها. وبعض الأنواع المهمة 
للمجموعات السينمائية هى تلك التى تميز بين المدارس والحركات (مثل الواقعية الجديدة 
الإيطالية. والموجة الجديدة الفرنسية: والسينما البنيوية. ودوجما 16). وصناعة الأفلام 
فى فترات زمنية محددة (الأسلوب العالمى للسينما الصامتة). وأسلوب النمط الفيلمى 
(أفلام القتل بطعن السكين. أفلام التشويق عن الجاسوسية, الأفلام الموسيقية), الأساليب 
القومية (سينما هونج كونجء بوليوود أو السينما الهندية): والأعمال الشخصية أو الفردية 
(عادة مجموعة أعمال مخرج ماء لكن يمكن التركيز على أعمال كاتب سيناريو؛ أو مصور 
سينمائي. أى مصمم ديكورء أى مصمم أزياء. أى فنان مؤثرات خاصة:, وما إلى ذلك). 
والشئ المشترك بين هذه المجموعات هو أن موضوعها يتضمن مجموعات من الأفلام وليس 
فيلمًا واحدا (لكن قد تكون هناك أمثلة لمخرجين أصحاب فيلم واحد مثل تشارلز لوتون 
وأودى شانكار). 

وبالإضافة إلى ذلك. توجد أيضًا توصيفات أسلوبية من نوع عام, تنطبق على مجموع 
الأفلام. وتقسم كل السينما إلى تصنيفات مختلفة. وعلى سبيل المثال. قد نشير إلى أفلام 
بعينها على أنها ذات أسلوب سيريالى (وإن كان يجب التفريق بين ذلك وانتماء بعض 
الأفلام إلى «الحركة السريالية»)» وذلك بسيب الانتقادات التى تأخذ شكل الحلم بين لقطة 
وأخرىء كما فى حالات نمر الرقص فى فيلم «الشلة كلها هنا» )١15417(‏ من إخراج باسبى 
بيركلى. ويمكن أن نطلق على هذا النوع من الوصف الأسلوبى «عامّا» لأنئا نستطيع أن 
نقسم مجموع الأفلام إلى «سريالية» و«غير سريالية» بهذا المعنى. أى أن أى فيلم - بشكل 
عام وعبر التاريخ - يمكن أن يقع تحت هذا التصنيق أو ذاك. 

وبالمثل» يمكننا أن نطلق على لقطة «كلاسيكية» إذا كانت سيمترية ومتوازنة» مثل 
معظم التكوينات فى فيلم فرينز لانج «موت سيجفريد» .)١1174(‏ إن مثل هذه التوصيفات 
الأسلوبية متوافقة مع التوصيفات الأسلوبية الأخرى. لأن هذه اللأخيرة على علاقة يتصنيف 
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أكثر تحديدًا. لذلك فإن التكوينات فى «سيجفريد» كلاسيكية فيما يخص بعذا واحدًا من 
التصنيف العام, بينما الفيلم أيضًا مثال على السينما التعبيرية الألمانية من زاوية انتمائه 
لمدرسة محددة؛ أو حركة, أو نزعة فنية. وعلاوة على ذلك فإن هذه التصنيقات السابق 
ذكرها قد تتداخلء فالفيلم الموسيقى من فترة الخمسينيات ينتمى فى وقت واحد إلى نمط 
فيلمى محدد. وفترة تاريخية محددة. 

سوف أكرر شيئًا هناء وهو أنه برغم أن فيلمًا ما قد ينتمى إلى تصنيف أسلوبى عام. 
مثل كونه كلاسيكيًاء فإن من المحتمل أنه ينتمى أيضًا إلى تصنيفات أخرى أقل عمومية؛ مثل 
التعبيرية الألمانية. ويمكننا أن نعتبر هذه التصنيفات الأخيرة تصنيفات مجموعة أسلوبية. 
حيث أنها تتضمن فى العادة طبقة أقل عمومية. وعلاوة على ذلك فإن العديد من تصذيفات 
المجموعات المذكورة قد تتلاقى أو تتقاطع. وعلى سبيل المثال فإن فيلم عصابات من فترة 
الثلاثينيات ينتمى إلى نمط أفلام العصابات: وفى الوقت ذاته ينتمى إلى مجموعة الأفلام 
التى تم صنعها فى زمان ومكان محددين. وبرغم أننى أقر بأنه قد يبدى غريبًا أن أصنف 
مجموع أعمال مخرج واحد, مثل إيدا لوبينو» تحت عنوان تصنيف مجموعة, فإن مجموع 
أعمال مثل هذا المخرج سوف تتشكل من مجموعة تحتوى على أكثر من فيلم واحد. 

وعند تحديد أسلوب مرحلة معينة؛ فإننا نركز على التشايهات بين الأفلام التى نبحثها. 
وعلى سبيل المثال يمكننا أن نصف أفلام التعبير الواقعية السوفيتية فى العشرينيات من 
خلال الاستخدام المتكرر للمونتاج, والتصوير الطبيعى (مع الاستخدام المتكرر للإضاءة 
من المقام المنخفض والبؤرة الناعمة), والتكوينات الملحمية (عادة باستخدام زاوية 
منخفضة)» والميل إلى تفضيل استخدام أبطال جماهيريين, أى الجماهير كأبطال (هواكو 
65 وبالإضافة إلى ذلك؛ من المفيد أن نوضح ملامح أسلوب مرحلة معينة؛ وذلك من 
خلال المقارنة مع أساليب فترة أخرى أو مكان آخر. كما فعل بازان عندما قارن بين أسلوب 
المونتاج فى الواقعية السوفيتية وأسلوب واقعية البؤرة العميقة فى السينما الناطقة 
(يازان 15717). 

وحيث إن التصنيفات الأسلوبية على علاقة بتصنيفات المجموعات المختلفة. فإن 
مجموعة أعمال ما قد تتطلب اتجاهات مختلفة للتأكيد على عناصر أسلوبية فيها. وعلى 
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سبيل المثال» وفى مناقشة أعمال باستر كيتون باعتباره صانع أفلام كوميدية صامتة. فإننا 
نلاحظ سمات من طريقته فى صنع الأفلام تتطابق مع أعمال مخرجين آخرين من هذه 
الفترة, مثل شابلن. ومع ذلك عندما نحلل أسلوب كيتون الشخصى, فإننا نبحث عما يفرق 
بين كيتون وأقرانه. لذلك فإن تحديد سمات أسلوب كيتون الشخصى قد يحذف بعضًا من 
الملامح التى تشكل انتماء كيتون للسينما الكوميدية الصامتة. 

وبشكل عام. فإن صانع الأفلام يملك نمط أسلوب مرحلته التاريخية. إن هذا شىء 
مفترض. وعلى سبيل المثال فإن فينسينت شيرمان لم يقرر بشكل واع أن يتينى أسلوب 
الاستوديى فى الثلاثينيات عندما بدأ فى صنع فيلمه الأول «عودة الدكتور إكس» (1559), 
حيث يمكن القول أنه قد وجد هذا الأسلوب جاهرًا. 

وبرغم أن الأسلوب المحدد للمرحلة أو المكان التاريخيين يكون متضمناء فإن أسلوب 
مدرسة أى حركة فنيًا يكون اختيارًا أكثر وعيّاء فقد كان بونويل ودالى واعيين تمامًا باختيار 
أسلوب المدرسة السريالية فى صنع الأقلام عندما صنعا قيلم «كلب أندلسى» ( 1959 ), وقد 
استنبطا الصور المنفصلة من الشعر السريالى وطورا طريقة من المونتاج الحاد. حيث تيدو 
المشاهد المتتالية غير مترابطة بمنطق يمكن تمييزه. 

ومن بين تنويعات أسلوب المجموعات أسلوب النمط الفيلمى. إن العديد من الأفلام تقع 
تحت تصنيفات محددة ذات أهداف محددة وإن كانت متنوعة أيضًاء وتطبيقها يتضمن عادة 
الاستعانة بإستراتيجيات موثوقة متكررة لكى يكتمل العمل. وعلى سبيل المثال فإن الأفلام 
الكوميدية تميل إلى الإضاءة المتساوية الناصعة. وذلك على النقيض من أفلام الرعب التى 
تميل إلى الإضاءة المظلمة. وتستخدم عادة تأثيرات التظليل. وهكذا فإن الأنماط الفيلمية 
تكون ذات ميول أسلوبية دائمة. ويمكن لمن يقوم بالتحليل أن يستخدم هذه الميول للتفريق 
بين نمط فيلمى وآخر. 

ويختلف الأسلوب الشخصى عن بقية فروع أسلوب المجموعات» حيث إنه يهدف إلى 
أعمال فنان سينمائى محدد. وبرغم أن الأسلوب الإخراجى هو المجال السائد فى التركيز 
والدراسة. حتى الآن. خاصة فى مجال الدراسات السينمائية حول الأسلوب الشخصى. فلا 
يوجد سبب لعدم تطبيقه على أعمال كتاب سيناريو, أو مديرى تصوير... إلخ. وفى العادة 
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فإن الأسلوب الشخصى المخرج يشار إليه باعتباره «سينما المؤلف» (ساريس 19/5). ولقد 
كان تأثيره على الأقل منذ الستينيات تأثيرًا هائلا. وباعتباره نتيجة كذلك فربما كان الأكثر 
شيوعًا بين الأشكال تحليل الأسلوب الشخصيى المطبقة حاليًا فى الدراسات السينمائية. 

وهدف التحليل من هذا النوع هو تحديد جوهر ما هو متفرد لتناول المخرج السينمائي 

لمادته. وهذا يتطلب أن من يقوم بالتحليل السينمائى أن يركز على ما يميز كيفية بناء مخرج 

ما لصوره عن الطرق التى يستخدمها المخرجون الآخرون. وهذا يتضمن فى العادة نوعا من 
المقارنة والتقابل, مثل الضخامة المعمارية فى بناء الفيلم عند ستانلى كوبريك: واستخدامه 
للبؤرة العميقة, فى مقابل روبرت ألدريتش الذى يتسم بالأسلوب المرن الفضفاض الذى 
يحاكى إيقاع الحياة اليومية. إن من يقوم بالتحليل النفسى هنا هو البحث عن شىء يشبه 
«توقيع» المؤلف, والطرق التى تجعل هذا السينمائى مختلفًا عن الآخرين فى صنع أقلامه. 
وقى هذا المجال. فإن تكوينات أوزو من الزوايا المنخفضة هى جزء مهم من توقيعه. مثل 
لقطات الزووم والكاميرا على عجلات سريعة حتى الوصول إلى لقطة قريبة عند مارتين 
سكورسيزى. 

وحيث إن هناك نظمًا مختلفة من الأسلوب - من العام إلى الشخصى - فإن هناك 
إمكانية كبيرة للخلط بينها. وفى الحقيقة أن من يقومون بالتحليل يخاطرون بالحديث 
إلى بعضهم البعض بلا حرص حول أسلوب الفيلم. هكذا ببساطة. وبدلاً من ذلك» فإن من 
الأفضل عند الحديث عن الأسلوب فى السينماء أن يحدد المحللون مجال البحثء وإذا ما 
كانوا مهتمين بالأسلوب العام أى أسلوب المجموعة. وإذا كان أسلوب المجموعة قهل هم 
يتحدثون عن أسلوب مرحلة تاريخية» أم حركة أى مدرسة فنية, أم أسلوب نمط فيلمى, 
أم أسلوب قردى. وبرغم أن قائمة الأساليب هذه ليست بالضرورة كاملة شاملة: أو أن 
التصنيفات قد تتداخل أحيانًا. فإنها تقوم عادة بوظيفة تصنيف ملائمة. خاصة فى وصف 
مجموعات الأفلام بطريقة يمكننا بها أن نميز مجموعة عن أخرى. وبالنسبة للخبراء. فإن 
هذه التصنيفات لا غنى هنا. 

ومع ذلك؛ ومما يعقد الأمور بعض الشىء؛ فإن هناك بالإضافة إلى ذلك أشكالاً من 
التحليل الأسلوبى تهدف إلى شىء مختلف عن مجرد التفريق الوصفى بين مجموعة أفلام 
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وضع عدة أفلام فى مجموعة واحدة. وتلك مسألة تحاول تعريف وتقسير الشكل والأسلوب 


لقيلم محدد. 


- مفهوم الأسلوب فى عمل سينمائى محدد 

برغم أن قدرًا كبيرًا من التحليل السينمائى مكرس للتفريق بين مجموعات الأفلام. 
فإنه يمكن توجيهه أيضًا للأفلام الفردية أو أجزاء منها. وهذا النوع من التحليل يشكل 
قدرًا كبيرًا مما يتعلم الطلبة تذوقه فى الدراسات السينمائية التمهيدية. 

وبشكل عام فإن الأسلوب هو الطريقة التى يتم بها عمل شىء ماء إن هناك الفعل, 
وطريقة التنفيذ (لانج ١1494‏ ). ويهذا التفسير فإن التحليل الأسلوبى لفيلم ما يتناول كيف 
تم «تشكيل» أو بناء «شكل» هذا الفيلم أى جزء منه, ليس فيما يخص المصادر التقنية (أى 
السبب المادى كما يطلق عليها أرسطى)» وإنما فيما يخص التصميم. وفى هذا المجال» فإن 
التحليل الأسلوبى بحث فى شكل الفيلم. ش 

وللأسف فإن تلك الملاحظة لا توضح طبيعة التحليل الأسلوبى لفيلم محدد, إلا 
إذا تحدثنا قليلاً عن الطريقة التى يجب بها فهم مفهوم الشكل. أى أن مثل هذا التحليل 
الأسلوبى يأخذ شكل الفيلم باعتباره موضوعًا للبحث. لكن ما هو الشكل؟ 

التناول الشائع للتقكير حول الشكل - بما فى ذلك الشكل السينمائى - هو وضعه فى 
موضع متناقض مع المضمون. إن للفيلم مضمونا. شيئًا يدور حوله وعنه, وشكل الفيلم 
هو الطريقة التى يتم بها التعبير عن هذا المضمون أو تجسيده. لكن هذه الرؤية للمضمون 
غير كافية وغير شاملة. فليس لكل الأفلام مضمون با معنى الدقيق للكلمة. وبعض الأفلام لا 
تدور «حول» أى شئ» وعلى سبيل المثال فإن هناك أفلامًا لا تعرض إلا الأضواء المرتعشة» 
وتهدف إلى الإيحاء بتجرية إدراكية محددة وليس لها أية مادة موضوع. إنها ليست عن 
تجربة إدراكية محددة: إن الفيلم ذاته هى الذى يجعل التجربة الإدراكية تحدث. وإننى كما 
أفترض أبتعد عن التأكيد عن أن مثل هذا الفيلم يفتقد الشكل. 
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وهناك طريقة شائعة أخرى للتفكير فى الشكل, وهو التفكير فى شكل الفيلم باعتباره 
ما يحتوى مضمون الفيلم بالطريقة التى تحتوى بها الزجاجة سائلاً بداخلها وتعطيه 
شكلاً. ومع ذلك فإن هذا التشبيه يثير مشكلات مهمة عندما نحاط أن نمتد به إلى الأقلام. 
وعلى سبيل المثال» يصبح من الصعب تحديد إذا ما كان يجب علينا أن نطلق على بعض 
عناصر الفيلم نماذج من شكل أى مضمون الفيلم موضع الدراسة. 

خذ مثلاً وجهة نظر أحد الأفلام. من المؤكد أننا فى الحالات العادية نعتير من الطبيعى 
أن وجهة النظر هى جزء من مضمون الفيلم, لأنها بشكل عام تعبر عن موقف تجاه ما يدور 
فى الفيلم أو فى أحد مشاهده. ومع ذلك, فإن من المقنع أيضًا أن نقول إن مضمون الفيلم 
محدوى فى وجهة نظره. ويتم تنظيمه من خلال وجهة النظر هذه. لذلك فإن وجهة نظر 
الفيلم سوف تبدو كعنصر من عناصر الشكلء ومن عناصر المضمون. وقد تكون تلك هى 
الرؤية التى يدعمها بحماسة بعض المنظرين, لكنها الرؤية التى تذيب الفرق بين الشكل 
والمضمونء ولا توصلنا إلى أية نقطة فيما يخص فمهنا لفهم مفهوم الشكل. إننا فى حاجة 
إلى مفهوم جديد لشكل الفيلم, مقهوم ليس أسيرًا لمفهوم المضمون. 

وإذا عدنا للغة العادية بحثنا عن حلء فإن المرء يلاحظ أن طريقتين من الطرق فى 
مناقشة الشكل الفنى فى وصفه من خلال مصطلحات الوحدة والتعقيد (أو التنوع). إن 
هذين المفهومين يتضمنان أن للشكل أجزاءء؛ فمن الواضح أنه لا يمكن أن يكون الشىء 
معقذا إلا إذا كان مكوئًا على الأقل من جزءين مختلفين. إن كون الشىء معقدًا هو العكس 
من كونه بسيطا عندما يتألف من شىء واحد بسيط. وبالمثل, فلكى يكون الشىء موحدًا 
(أى يحقق الوحدة) - على النقيض من كونه بسيطًا - فإن هذا يتطلب أجزاء ذات علاقة 
يبعضها بعضا بطريقة منظمة, مثل الموتيفة المتكررة التى تعاود الظهور للساعات. والتى 
تؤكد بصريًا على التركيب المتماسك لتدفق الأحداث فى فيلم «المباراة المزيفة» (1549). 
وبالفعل فإن معظم الأفلام الروائية تنظم فقراتها وأجزاءها المختلفة من خلال وحدة 
تسيطر على هذه الأجزاء. وحدة الفعل (أى الحدث) حيث الأبطال يقومون - عبر سلسلة من 
الأحداث - باكتشاف حل مشكلة قائمة؛ مثل كيفية التغلب على الوحش جودزيلاء أو النجاح 
فى خطبة العرائس السيع. 
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ومن الواضح أن مفاهيم الوحدة والتعقيد متكاملة مع بعضها اليعض. فإذا كان الشىئ 
معقداء وليس مشوشاء فإن أجزاءه لابد أن تكون على علاقة ببعضها البعض بشكل ما, 
وفى المقابل فإن الوحدة تتطلب أجزاء لكى توحدها. ولذلك. وربما لأن الطرق الأساسية 
لتحديد صفات الشكل تتضمن مفاهيم الوحدة والتعقيد. يبدو أنه من المعقول أن نفترض 
أن للشكل السينمائى - من بين عناصره المكونة الأساسية - «أجزاء» و«علاقة» بين هذه 
الأجزاء. إننا خلال تحليلنا الأسلوبى لفيلم نقدم حقائق حول شكله. وهى حقائق عن 
العلاقات بين أجزائه. 

وعندما نتحدث عن مشهد المطعم فى فيلم جاك تاتى «وقت اللعب» (/1971), ونقول 
إن تكوين الأحداث الكوميدية (الأجزاء) لا يدور حول مركزء فإننا تتحدث عن الطريقة 
التى تنتظم هذه الأجزاء (إن العلاقات المتعمدة بينها هى التجاور). لذلك فإن أحد هذه 
الأحداث لا يبرز على الأخرى إدراكيًا. بما يدفع عين المتفرج إلى استكشاف الكادر بحثًا عن 
هذه العلاقات. وبشكل عامء يبدو أن من المنطقى أننا عندما يفترض أننا نلاحظ الشكل أو 
الأسلوب لفيلم ماء فإننا نصل إلى حقائق حول العلاقة أى العلاقات بين أجزائه. إن أسلوب 
الفيلم هو مسألة كيف تم تشكيل أجزائه أو جمعها معا. 

إن حقائق الشكل تبدو إذن كما أنه من الممكن ترجمتها إلى حقائق على النحو التالى: 
«س يحمل علاقة كذا وكذا مع ص». حيث س وص جزءان من الفيلم. وحتى عندما لا تكون 
العلاقة بين الجزءين علاقة صريحة:. فإنه يمكن تجسيدها من خلال الحديث عن الأجزاء 
وعلاقاتها. وإذا وصفنا أسلوب فيلم بأنه «مهتن», أى «صادم»؛ فإن هذا يتضمن أن العلاقة 
بين أجزائه متنافرة: وقد يكون ذلك - بالطبع - جديرًا بالإطراء فى حالات, والانتقاد فى 
حالات أخرىء بما يعتمد على أهداف الفيلم. 

وهنا من المهم أن نتذكر أن للقيلم أنواعًا مختلفة من العناصرء وأنه يمكن ترتيب 
العناصر من خلال العديد من العلاقات المخطفة. قد يتكرر ظهور الأصوات, وتقوم بدور 
اللحن الدال (لاتيموتيف). مثل صفارة قاتل الأطفال فى فيلم فريتز لانج «إم» .)١19371(‏ 
ويمكن أن تكون هناك علاقة خصومة بين الشخصيات وبعضها البعضء وهى مسألة صراع 
درامى. وهو من السمات الشكلية النموذجية فى الأفلام الروائية. يمكن للأشياء وتناسب 
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أحجامها الظاهرة أن توضع فى علاقات تجاورء مثل المظهر العملاق لمالك الأرض وصغر 
حجم المرأة مارفا فى فيلم إيزنشتين «القديم والجديد» (4؟15). إن تلك أيضًا علاقة شكلية. 
مثل علاقة التوازن أو عدم التوازن بين الأشياء فى اللقطة. وبالمثل فإن المشاهد يمكن أن 
تتناقض مع بعضها البعض. فيما يتعلق بالقطع المونتاجى السريع والبطىء. ويمكن لهذا 
أن يقدم أساس البناء الشكلى. 

إن شكل أو أسلوب فيلم ما يتألف من كيفية علاقة أجزائه بعضها البعض. ويمكن 
للأقلام أن تكون لها أجزاء ذات علاقات مختلفة فيما بينها. ويمكن لبعض هذه الطرق أن 
تتناسق مع بعضها البعض. مثل الطريقة التى تقوم بها علاقة بين الشخصيات الرئيسية 
خاصة وبين الحبكة فى معظم الأفلام الروائية. أو قد لا يكون هناك تناسق فى العلاقات 
بين هذه العناصر. إن العناصر اللونية فى ديكور الأستوديو - برغم أن هناك علاقة بينها - 
فإنه قد لا تكون هناك علاقة ذات مغزى بالنسبة للصراع الدرامى فى السرد. ولكن بصرف 
النظر عما إذا كانت مجموعات العلاقات فى الفيلم ينتظمها ترتيب فى أهمية بعضها على 
البعض الآخرء فإن كل العلاقات هى علاقات شكلية؛ ويمكن القول بأن أسلوب فيلم ما هو 
مسألة كيف أن أجزاء الفيلم ذات علاقة بعضها بيبعض. 

وهذه الفكرة إذن توحى بمفهوم للتحليل الأسلوب بشكل يكاد أن يكون طبيعيا. 
فالأسلوب أو الشكل لفيلم هو محصلة علاقاته الشكلية. محصلة الطرق حيث كل أجزاء 
الفيلم على علاقة ببعضها البعض. وتتجمع فى مزيد من شبكات العلاقات. وذلك هو 
موضوع التحليل الأسلوبى. وبالتالى فإن التحليل الأسلوبى أو الشكلى لفيلم يتضمن تتبع 
كل الطرق التى تتجمع فيها كل أجزاء الفيلم فى علاقات ببعضها البعض. وتتبع الطرق 
التى تصبح فيها هذه العلاقات أجزاء من شبكات أكبر من العلاقات. 

وتلك طريقة متحررة فى رؤية الشكل أو الأسلوب السينمائى. والطريقة التى يكون 
فيها أى جزء من الفيلم على علاقة بجزء آخر هى نموذج للشكل السينمائى فى هذه الرؤية. 
لذلك فإن أى فيلم به أجزاء مختلفة وذات علاقة بينها بشكل أو بآخر سوف يكون له شكل 
من النوع الذى يكون موضوغا لهذا النوع من التحليل السينمائى. ويمكن أن نطلق على هذا 
التناول «التفسير الوصفى» للشكل أو الأسلوب فى فيلم. 
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وطبقًا للتفسير الوصفى. فإن أى نموذج للعلاقة بين العناصر فى فيلم هو نموذج 
للشكل السينمائى. وبهذا المفهوم؛ ومن أجل تقديم تفسير كامل للشكل فى فيلم محدد, 
يجب على المرء أن يقدم قائمة أو ملخصًا بالطرق والتى تكون فيها أجزاء أو عناصر العمل 
على علاقة ببعضها البعض. ويمكن أن نطلق على هذا التناول «وصفيّا» لأنه يصنف أية 
علاقة بين عناصر العمل بوصفها نموذجًا للشكل السينمائى» بصرف النظر عن أية قاعدة 
للاختيار. ومن خلال هذه الرؤية. فإن التحليل الأسلوبى المثالى لفيلم سوف يكون قائمة 
طويلة من وصف كل الطرق التى تكون فيها عناصر هذا الفيلم على علاقة ببعضها البعض. 
وبالفعل. فإن بعض الإستراتيجيات التى كانت فى وقت ما شائعة فى التحليل السينماثئى, 
مثل مفهوم ريموند بيللور عن تقسيم الفيلم إلى أجزاءء قد تلاقت مع التحليل الوصفى 
للشكل السينمائى (بيللور 1519/5 ). 

والسمة المثيرة للإعجاب فى التناول الوصفى للتحليل الأسلوبى هى شموليتهاء فهى 
لا تترك شيئًا. ومع ذلك فإننى لا أعتقد أن التفسير الوصفى يعطى ما نتوقعه من تناول 
كاف للتحليل الأسلوبى لفيلم ما. إن التفسير غير قابل للتطبيق» لأن مفهومه عن الشكل 
(موضوع التحليل الأسلوبى) هو بالتالى شديد الاتساع. 

ومن الواضح أننا نادرًا ما نقابل - وربما لم نقابل أبدًا - شيًا شاملاً فى طريقة 
التحليل الأسلوبىء مثلما كان من الممكن أن نقابل إذا كان التفسير الوصفى كما أوضحناه 
سابقا يبلور مفهومنا الحاكم والرئيسى لشكل أو أسلوب عمل ما. كما أن الافتقار إلى مثل 
هذه التفسيرات لا يبدو مجرد مصادفة, أو تعبير عن حقيقة أنه لا يوجد من يملك الطاقة على 
أن يصوغ مثل هذا التفسير» ناهيك عن أن يقرأ تفسيرًا مثله. والأكثر أهمية هو؛ أن التفسير 
الوصقى لا يبدو كما لو أنه يمنحنا ما نريده من التحليل الأسلوبى. وعلى سبيل المثال. فإننا 
نريد أن تكون تحليلاتنا الأسلوبية انتقائية, بيتما هى من علامات التفسير الوصفى والذى 
هى غير انتقائى. 

لكننا علاوة على ذلك لا نريد أن تكون تحليلاتنا الأسلوبية انتقائية لأننا كسالى؛ ولكن 
لكى تساعدنا على فهم وتذوق الفيلم الذى نتناوله. إن التفسير الوصفى لشكل فيلم هو 
أقرب إلى خريطة خيالية تخيلها بورجيس (الروائى الأرجنتينى صاحب الخيال الواسع - 
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المترجم) فى نفس مقياس الأرض التى تشير إليهاء ومن خلال الأرض التى هى مرآة لها. 
وإذا لم يجد المرء طريقة إلى الأرضء فإن النسخة المطابقة لن تكون ذات فائدة. وبالمثل» فإن 
التفسير الوصفى للشكل السينمائى هو أقرب إلى نسخة مطابقة من شكل الفيلم أكثر من 
كونه تفسيرًا لما هو مهم فى فهم وتذوق الفيلم. والسبب فى ذلك هو أن هذا التفسير ليس 
انتقائيا بما فيه الكفاية. 

ومن المؤكد أنه من المثير للتفاؤل أن نفسر الشكل السينمائى من خلال كيف تقوم 
العلاقات بين أجزاء الفيلم. ولكن ليست كل العلاقات بين عناصر الفيلم متساوية, فيعضها 
أهم من الآخر فى إعطاء فهم للشكل السينمائى. والمحك هو تحديد تلك العلاقات الأهم. 


- الشكل والوظيفة (كارول 1489 )]٠١1“‏ 


التفسير الوصفى للشكل السينمائى شامل وغير مدمج. إنه يضع فى الاعتبار كل 
الطرق التى تكون فيها عناصر الفيلم على علاقة ببعضها البعض باعتبارها أجزاء من 
شكل العمل. وفى هذا المجال فإنه لا يعطى مزية لعلاقات على أخرى. إنه - أو يجب أن 
يكون - وصفيًا تمامًا. ومع ذلك فإن هذا لا يبدو وصفا ملائمًا فاعلاً لممارستنا الفعلية 
للتحليل الأسلوبىء وذلك - وبالمعنى المعتاد - لأننا نتوقع ما هو أكثر من هذه التحليلات. 
إننا نتوقع منها أن تكون «تحليلات» أى أن يكون لها بعد تفسيرى. ولهذا الغرض. فإننا لا 
نهتم بكل عناصر الفيلم وعلاقاتها. ولكننا نهتم فقط بتلك العناصر التى تسهم فى تحقيق 
نقاط وأهداف العمل الذى نتناوله. وتلك فقط هى السمات التى تساعد فهمنا للفيلم ككل. 

ومن هذا المنظورء فإن العناصر الشكلية والعلاقات فى فيلم. والتى تكون وثيقة 
الصلة بالتحليل الأسلوبىء هى تلك الموصلة لتحقيق نقاط وأهداف الفيلم. وبذلك فإن شكل 
الفيلم هو الوظائف التى يحقق بها الفيلم ما يريد تحقيقه. إن شكل الفيلم وظيفى, وشكل 
الفيلم يتحدد مثاليًا بما يفترض أن يصنعه الفيلم. 

وعلى سبيل المثال. فى قيلم «حياة الآخرين» (7* »)3١‏ هناك محاولة لتصوير كآبة 
ظروف الحياة فى ظل النظام الشيوعى السابق فى ألمانيا الشرقية. ومن أجل التأكيد المادى 
على كآبة كل شىء. قام صناع الفيلم بتصوير مشاهد ليس فيها أشياء ذات ألوان ناصعة. 
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وكنتيجة لذلك, فإن ما يستحوذ على الشاشة بشكل دائم هو ألوان رمادية رتيبة قاسية, 
كمعادل تعبيرى عن الخواء الوجودى. إن تلك الطريقة فى التعبير من خلال الألوان هى 
قرار شكلى أو أسلوبى. أى أنه اختيار مصمم لكى يعزز هدق الفيلم. وهو فى هذه الحالة 
تيمة الملل القمعى وسحق الحياة. 

وهذا التفسير للشكل السينمائى يمكن أن يطلق عليه «التفسير الوظيفى» للشكل 
السينمائى. وطبقا له فإن شكل فيلم ما هو مجموعة من الاختيارات التى تهدف لتحقيق 
نقاط أو أهداف الفيلم. إن المفهوم هنا هو أن الشكل أو الأسلوب يتبع الوظيفة. وهذا التناول 
بالطبع يفترض أن للأفلام نقاطا أو أهدافا. ومع ذلك فإن هذا الافتراض يبدو مثيرًا للجدل 
بمجرد أن يدرك المرء التنوع الشديد الذى يمكن أن تكون عليه هذه الأهداف. 

وفى بعض الحالات. قد يكون هدف الفيلم هو أن يطرح تيمة أى وجهة نظر. أو أن 
يكون الهدف على سمة من سمات التعبيرء أو إثارة المشاعرء يما فى ذلك أحاسيس اللذة 
البصرية, فى الجمهور. وقد يكون الفيلم حول توصيل الأقكار. بما فى ذلك الأفكار حول 
العالم أى طبيعة الفيلم» أى قد لا تكون فيه أية أفكار أو معان» فقد يكون مكرسًا تمامًا 
لتعزيز نوع ما من التجربة؛ مثل الهدوء, والإثارة, والتشويقء أو البهجة الإدراكية. يمكن 
للأفلام أن تقدم آراءء أى يمكن لها ببساطة أن تحتوى على آراء. على سبيل المثال أن تشجع 
المتفرج على أن يستخدم قدراته فى التمييز بشكل ذكى ومدركء ولكن لا يجب أن يكون من 
الصعب القول بأن لكل الأفلام آراء أو أهدافا. بمجرد أن يقكر المرء فى الآراء والأهداف 
بهذه الطريقة الفضفاضة. إن شكل أو أسلوب الفيلم يشكل الطرق التى يحقق بها العمل 
أهدافه. وفى هذا المجال قإن البناء السينمائى يتبع الوظيفة. 

فى فيلم «الجنرال» )١1471/(‏ على سبيل المثالء يلتزم «باستر كيتون» بمساعدة المتفرج 
على أن يرى بدقة كيف أن الأحداث المادية الضخمة فى الفيلم - مثل فصل عربات القطار 
وتحويل اتجاهها وانحرافها - تحدث فى علاقة سببية. إن هذا هو أحد الأهداف الكبرى فى 
الفيلم. ومن أجل هذا الهدف. لا يستخدم كيتون فقط اللقطات العامة عميقة البؤرة بشكل 
متعمد تماماء مع التأكيد على إدراك قضبان القطار فى أشكالها المتناسقة. لكنه يدير هذا 
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النظام بواسطة لقطات عكسية عامة, لكى يتأكد من أن المتفرج استوعب كل المتغيرات ذات 
العلاقة فى المشهد وعلاقاتها المكانية والسببية. 

وفى المشهد الشهير لمدفع الهاون, فإنه يتتبع بشكل بصرى ذلك المدقع من كل 
الجوانب. ويصوره من الأمام ومن الخلف, لكى لا نرى فقط المسار المحتمل للقنابل» ولكن 
أيضًا لكى نرى فجأة ميل «الفلنكات» التى تدفع بعربة كيتون بعيدًا عن خط النار وتنقذه 
من أن يتحول إلى شظايا. إن اختيار اللقطات العامة العكسية هنا لا يوصل فقط المعلومات 
حول أن كيتون قد تم إنقاذه ولكنها توضح كيف حدث ذلك سببيًا (كارول لا' '7). 

وقد يتردد بعض المعلقين فى أن يطلقوا على القرار الإخراجى لكيتون فى هذا المثال 
«اختيارًا» (فولهايم 19175), وهم يقولون إن هذا الاختيار يتضمن إمكانية أن تكون 
الأشياء على غير النحو الذى جاءت بهء ولكن فى ضوء أهداف كيتون. ميوله الأسلوبية 
التقليدية. فإن من غير المحتمل أنه كان سوف يتناول هذا المشهد على نحى مختلف. ومع 
أذلكء فإنه لايزال من المعقول أن نطلق على قراره اختيارًا لأن المخرج الذى يعمل فى عام 
7 على مثل هذا المشهد كانت لديه عدة طرق مختلفة لتصويره. الطريقة الأولى (برغم 
أن كيتون لم يكن ليستخدمها) يمكن تنفيذها باللقطات القريبة كما قد يفعل مخرج سوفيتى» 
ويحصل على نتيجة مختلفة. ويمكن أن تطلق على هذه التناولات البديلة «ريبورتوار» (روس 
7 ؟), لذلك وبالنسبة لهذا الريبورتوار فإن قرار كيتون يصبح اختيارًا - قرار تفضيل 
تناول محدد. من مخزون من البدائل المتاحة. 

ويتألف شكل أو أسلوب فيلم ما من مجموعة من الاختيارات الشكلية؛ التى تساعد على 
تحقيق نقاط وأهداف القيلم. وليست هناك حاجة إلى القول بأن الأقلام قد تكون لها عدة 
تقاط أو أهدافء وقد تكون متوافقة أى غير متوافقة. وفى بعض الأحيان تعزز الاختيارات 
الشكلية بعضها البعض - عادة بتفضيل أحدها على الآخر فى سلسلة ترتيب أهميتهاء 
برغم أنه قدلا توجد بينها فى بعض الأحيان, أية علاقة على الإطلاق. وعلاوة على ذلك؛ فقد 
يكون للاختيارات الشكلية ذاتها أكثر من وظيفة واحدة فى فيلم ما. لقد كانت «باليتة» ألوان 
المصور السينمائى داريوش فولسكى فى فيلم تيم بيرتون «سوينى تود» (7: 7 7) مؤلفة 
من الطباشير والفحم. الأبيض والأسود. وهذه الباليتة تقوم بوظيقة التأكيد على جهامة 
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لندن. وبلادة سوينى تود ومسز لوفات. لكنها فى الوقت ذاته تشكل خلفية فاعلة تمامًا من 
الناحية اللونية لانفجارات واندقاعات لون الدم الأحمر من أمواس سوينى. 

وبالمقارنة مع التفسير الوصفى. فإن التفسير الوظيقى سوف يهتم بعدد أقل من 
العلاقات بين عناصر الفيلم» باعتيارها هى التى تنتمى إلى شكل أو أسلوب الفيلم» حيث 
إنه ليس دائما كل العلاقات الممكنة بين العناصر تساهم فى تحقيق هدف الفيلم. وبالطبع. 
إذا كانت كل العلاقات تفعل ذلك, فسوف يهتم بها التفسير الوظيفى كلها. لكن تلك سوف 
تكون الاستثناء وليس القاعدة. حيث أن تلك الحالات استثنائية تمامًا. وفى العادة فإن 
بعض العلاقات فقط فى الفيلم هى التى تقوم يوظيفة تقديم هدف الفيلم» وتلك هى العلاقات 
التى يركز عليها التحليل الوظيفى. وعلاوة على ذلك؛ وبقدر ما إن هذه العلاقات يتم فهمها 
من خلال الوظائف المطلوبة. فإن هذا النوع من التحليل ليس فقط وصفا للفيلم. بل شرح 
للطريقة التى اتخذها الفيلم, لذلك فإن هذا التحليل يزيد من فهمنا واستيعابنا للعمل 
الذى نتناوله. 

وبالمثل. فإن المفهوم الوظيفى للشكل السينمائى يتفوق على مفهوم الشكل باعتباره 
وعاءً للمضمون. فعند الحديث عن الشكل أو الأسلوب طبقا للعلاقة المقصودة بين الأهداف, 
فإننا لا نلتزم بأن نعزى مضمونا ذا مغزى للفيلم: فقد لا يعنى الفيلم أى شىء. لكنه مع ذلك 
يفعل شيثًاء مثل إثارة تجربة إدراكية محددة. وهكذا فإن التفسير الوظيفى أكثر شمولاً من 
النظرة التى ترى الشكل باعتباره متلازمًا للمضمون وفى علاقة متبادلة معه. وذلك لمجرد 
أن التفسير الوظيفى يقدم طريقة فى مناقشة أشكال الأفلام التى بلا مضمون. 

إن الأسلوب فئ فيلم ما هى مسألة شكل . وسؤال عن كيفية أن النقاط أو الأهداف 
قد طبقت, وتجسدت. وظهرت. إن شيثًا ما ينتمى إلى الشكل أو الأسلوب إذا كان العمل 
ينتمى إلى مجموعة الاختيارات المقصودة لتحقيق نقطة أو هدف العمل. والاختيار الشكلى 
أو الأسلوبى له وظيفته المقصودة لتحقيق نقطة أو هدف العمل. إذا كانت هذه النقطة هى 
النتيجة المقصودة للاختيار الشكلىء وإذا كان الاختيار الشكلى يحدث فى العمل من أجل 
تحقيق نقطة أو هدف الفيلم. وفى هذا المجال. فإن شكل أو أسلوب العمل يعتبر توليديًا. 
حيث إنه يُنضج نقطة أى هدف العمل. وبهذه الطريقة فإن التحليل الأسلوبى يسهم فى 
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تفسير كيف أن الفيلم يحقق نقاطه أو أهدافه. هذا يتضمن بطبيعة الحال إحساسًا بمغفزى 
نقطة أو هدف العمل. وهو مشروع يتضمن عادة التفسير. تفسير أين تقوم نقطة الفيلم 
بصنع المعنى. 


- المفهوم التفسيرى للأسلوب فيما يتعلق بأسلوب مجموعة من الأفلام 

برغم أنه عند تطبيق مفهوم الأسلوب على مجموعة من الأفلام فإنه يقوم عادة 
بوظيفة التفريق الوصفى بين نوع من الأفلام ونوع آخرء ويمكن لمجموعة من الأفلام أن 
تتميز وظيفيًا عندما يمكن أن ننسب لها نقاطا أو أهدافًا معينة. وإذا أمكن للمرء أن يربط 
بين مشروع ثابت لأحد صناع الأفلام خلال حياته الفنية. فقد يكون ممكنًا عندئذ تحديد 
الإستراتيجيات التوليدية التى يستخدمها لتحقيق هذه الأهداف (بالإضافة إلى تطورها عبر 
الزمن). وذلك فى مجمل أعماله, وبالتالى نستطيع تمييز أسلوبه. 

وعلى سبيل المثال كان ستان براكيدج دائمًا مشغولاً بمناصرة الطرق البديلة للإدراك, 
ومن أجل ذلك استخدم مجموعة كاملة من التقنيات التى تهدم الإدراك الذى يعتمد على 
المنظور الذى قال إنه مرتبط بالنزعة التقليدية والرؤية من خلال هذه المواضعات المفروضة. 
ومن هنا جاء تأكيده على ما هو ثنائى الأبعاد (الثقوب والخربشات على خلفية معتمة). 
والصورة خارج البؤرة, وتلك كانت مهمة فى أسلوبه التوليدى من أجل تحقيق هدفه, 
وهى تقديم عوالم الإدراك غير المعترف بها. والانتباه إلى هذه الاختيارات الأسلوبية يساعد 
المتفرج على فهم وتذوق أعمال براكيدج. أو إذا أخذنا مثالاً من التيار السائد, فهناك طريقة 
أوتو بريمينجر فى حركات الكاميرا التى تتجول هنا وهناك. وتحركها على قضبان بنعومة 
داخل المشاهد من كل الزواياء وبالتالى فإنها لا تعطى مزية لوجهة نظر أية شخصية على 
الشخصيات الأخرى., بما يعبر عن موقفه الموضوعى تجاه عالم أفلامه. 

وبالمثل, إذا استطاع المرء أن يحدد نقطة أي هدف مجموعة من الأفلام. مثل تلك التى 
تشكل حركة أو مدرسة أى نمطا فيلميًا. يمكن للمرء أن يقترح تفسيرًا وظيفيًا لأسلوب هذه 
المجموعة. وسوف يكون تفسير الأسلوب شارحًا. حيث إن تحليل الأسلوب ذى العلاقة 
يشرح كيف أن العمل ينجح فى تحقيق نقاط أو أهداف مجموعة الأفلام. والتفسيرات 
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التوليدية للأسلوب مثل هذه قد لا تتلاقى مع تفسيرات التفريق لأسلوب مجموعة الأفلام 
ذاتها. حيث إن عناصر الأسلوب التى تشرح كيف أن مجموعة من الأفلام تحقق أهدافها 
قد لا تفرق بين هذه المجموعة والمجموعات الأخرى. وعلى سبيل المثال فإن استراتجيات 
التشويق متكاملة مع معظم أفلام الخيال العلمى؛ لكن تلك الأبنية من التشويق لا تفرق بين 
الخيال العلمى والأنماط الفيلمية الجماهيرية الأخرى. 

وبالطبع يمكن للمرء أن ينجح أحيانا فى الجمع بين التناول الذى يعتمد على التفريق 
فى أسلوب مجموعات من الأفلام؛ والمفهوم التفسيرىء من خلال التركيز على الالتقاء 
والتقاطع بين الاختيارات الأسلويية التوليدية أو التفسيرية. أى القيام فى وقت واحد 
بالتفريق لمجموعة الأفلام تحت الدراسة عن مجموعات مقارنة ذات علاقة بها. ومع ذلك: 
ومع مجموعات كبيرة ومتنوعة بما يكفى من الأفلام - مثل أفلام بلد ما - ققد لا تكون هناك 
نقاط أو أهداف مشتركة كافية بين مجموعة الأفلام, بما يسمح بتطبيق المفهوم التفسيرى 
للأسلوب على هذه المجموعة. 


انظر أيضًا «ديفيد بوردويل» (الفصل 25). 
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(1؟) 


العنف 


ستيفن برينس 
كان تصوير العنف من السمات الدائمة للأقلام منذ مولد الوسيط السينمائى. لقد 
اجتذب العنف صناع الأفلام لاكتشاف إمكاناته الأسلوبية فى السينماء وقد أثار وجوده 
على الشاشة جهوذا لتنظيم الصناعة وفرض الرقابة عليها. لقد اجتذب العنف السينمائى 
الجمهور بشكل عميق ومتواصلء حتى إن المرء يستطيع أن يقول - ومعه الحق - إن 
تصوير العنف فى السينما يشكل جانيًا مهما من متعتها وجاذبيتها لدى المتفرجين. 
وبالفعل, فإن الأنماط الفيلمية العنيفة - مثل أفلام الويسترن والحرب والعصابات - ظهرت 
على تكن ميك حذاافي النتركماء واستعترت نك ذلك اللمينء ولق وعم اللغوب تايان دى 
بالما - صاحب أفلام مثل «يرتدى ليقتل» (158) و«أهل القمة» (/1941) - أن السينما 
باعتبارها وسيطا فنيًا يؤكد على الحركة والفعل (الأكشن).؛ فإنه ينجذب بالضرورة نحو 
الفعل العنيف: 
«السينما شكل فنى حركىء إنك تتعامل فيها مع الحركة؛ وفى بعض الأحيان 
مع الحركة العنيفة. وهناك أشكال فنية قليلة جدًا تسمح لك بالتعامل مع 
أشياء تتحرك, وهذا هو السبب فى أن أفلام الويسترن والمطاردات ومشاهد 
تبادل إطلاق الرصاص تبرز تمامًا فى السينما» (بالى .١1984‏ ص .)١5‏ 
وبسبب الوجود الدائم للعنف طوال تاريخ السينماء اجتذب اهتمام الدارسين 
من مختلف فروع الدراسات, والذين كتبوا أعمالاً مهمة حول جاذبيته النفسية بالنسبة 
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للجماهير (بوك .١1598‏ شيرولو .١598‏ جولد ستين ,)١1494‏ وحول تجسيداته فى 
الأفلام فى مراحل معينة (برينس ٠*7‏ 7), ووظيفته الاقتصادية فى اقتصاديات وسائط 
الاتصال المعاصرة (هاميلتون 1194 )», وانتشاره فى أنماط فيلمية محددة (كلوفر 1551. 
ليشتينفيلد 7 "7), ووظائفه الرمزية فى الثقافة البصرية المعاصرة (بريئنس ,5١ ٠١‏ 
شاريت 1995, سلوكام ١0٠؟).‏ ش 

وكان جزء كبير من الاهتمام فى هذه الدراسات موجها إلى مسائل حول تأثيرات 
القرجة على الأفلام العنيفة, والمخاوف من آثارهما الضارة المحتملة, وهو ما ساعد على 
إثارة الجدل المتعلق بالعنف السياسى طوال عقود. لقد كانت المخاوف من أن الفرجة على 
العنف على الشاشة قد تؤدى ببعض المتفرجين إلى التصرف العنيف فى الحياة الحقيقية, 
كانت هذه المخاوف سببًا فى تاريخ طويل من الرقابة على العنف فى السينما. وفى هذا 
الفصل. سوف أتعقب جانبًا من هذا التاريخ والافتراضات الكامنة خلف العنف السينمائى, 
وأركز على الولايات المتحدة خلال مرحلة «ميثاق الإنتاج» فى هوليوود (الاسم الذى كانت 
تحمله إدارة الرقابة - المترجم). وهى المرحلة التى امتدت حتى الستينيات. وبعد ذلك 
أتناول المرحلة اللاحقة عليها. 

لقد كانت آثار الفرجة على العنف فى السينما والتليفزيون تحت الدراسة المكثفة 
فى أدبيات العلوم الاجتماعية. وكانت هناك أكثر من مائتى دراسة. تشمل ما يزيد على 
٠؛‏ ألف شخصء تشير إلى رابطة بين العنف فى وسائط الاتصال الفنية وبين المواقف 
والتصرفات العدوانية فى الأشخاص الذين يتعرضون للعنف فى الأعمال الفنية. وهم 
بشكل عام أشخاص تستحوذ عليهم خيالات عنيفة. أو عاشوا تجارب الإساءة إليهم فى 
تربيتهم. أو يجدون صعوبة فى التعرف على الحدود بين الحياة الحقيقية والعوالم الفنية 
المختلفة (بيك وكومستوك .١1554‏ ص 057-517). والأفراد المتوقع أن يتصرفوا بعنف 
هم الذين يحتمل أكثر أن يندمجوا مع الأفلام العنيفة, وأغلبها يصور العنف باعتباره وسيلة 
فاعلة لحل المشكلات. وسلوكًا لا يجلب عواقب وخيمة دائمة فى شكل نزيف دماء. وكسور 
عظام, ومعاناة عاطفية. وما إلى ذلك (ماكارثر وآخرون * * .”١‏ ص 1718-134). ومعظم 
العنف فى الأفلام والتليفزيون عنف معقد بهذه الطريقة. فالإصابة أو الموت سريعان وبلا 
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ألم. وبالنسبة لعلماء النفس الذين يعملون وفق دراسة اجتماعية. فإن مضمون مثل هذه 
الأعمال يحمل درسًا للمتفرجين بأن العنف يعمل باعتباره وسيلة فاعلة لإزالة العقبات التى 
تعترض أهداف المرء (باندورا 147/7). ومن المفارقات أن العتف, الذى تُرْع منه العناصر 
السلبية الصريحة: هو العنف الذى يشار إليه فى البحث التجريبى على أنه هو الذى يؤدى 
إلى الإمكانية الأكبر للضرر: 

«إن سياق شبكة هذا الفعل المؤلم, الخطيرء الواقعى, التى تحيط بالتصوير 

الدقيق والصريح للعنفء, تتسبب فى إثارة غضب المتفرجين تجاه هذا 

التصويرء وفى الوقت ذاته تحميهم من آثاره السلبية. خاصة عدم الكبح 

وإزالة الإحساس. وعلى النقيض فإن العنف الذى يخفى التفاصيل هو 

الذى يتسبب فى تبنى المواقف المضادة للمجتمع. وقى الوقت الذى يكون 

فيه المتفرجون أقل غضبا من هذا العنف الأخير - وهو الأكثر انتشارًا فى 

التليفزيون - فإن المتفرجين يكونون فى خط أكبر من تعلم أن العنف ممتع. 

وناجح. وغير ضار» ( بوتر وسميث * * *؟, ص 7515). 

ويميل الدليل العلمى الاجتماعى إلى دحض الإطار النقدى السائد الذى انتشر قى 

التفكير العام حول العنف فى الأفلام. والقائل بأن الفرجة على العنف تؤدى إلى تجربة 
التطهير. إن هناك القليل من الدليل التجريبى العلمى الذى يدعم هذه الفكرة. إن مفهوم 
التطهير ينبع من كتاب أرسطو «فن الشعره؛ وعندما يناقش فيه التراجيديا فإنه يلاحظ 
أنه من خلال اللغة والأداء. تتسبب المسرحية التراجيدية فى الشفقة والخوف فى المتفرج, 
وهى المشاعر التى تقوم الدراما بعد ذلك بتطهيرهاء وهى العملية المعروفة باسم «التطهير». 
إن أرسطو لم يكن يتكلم عن العنف. ولكن عن المشاعر التى تولدها التراجيديا كنمط 
مسرحى. ومع ذلكء وبرغم أن الدراما الإغريقية الكلاسيكية كانت تحتوى على القليل من 
العنف الصريح على خشبة المسرحء فقد تم إدخال واستيعاب فكرة التطهير فى التفكير 
الشائع حول السينماء حيث أسست قاليًا للتفكير حول آثار العنف السينمائى. وعلى سبيل 
المثال فإن سام بيكينباه, الذى أخرج فيلم «العصبة المتوحشة» (1519). كان يعتقد أن 
التصوير التفصيلى لحمامات الدماء التى كان يعرضها على الشاشة تقوم بعمل صمام 
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الأمان بالنسبة للمجتمع. عندما تساعد المتفرجين على التنفيس عن عدوانيتهم من خلال 
فرجتهم المريحة على العالم السيتمائى المتخيل. لقد كان بيكينباه بدوره متأثرًا بأرسطو 
وأنطونين آرتو وأفكاره عن «مسرح القسوة». فقد كتب آرتو فى مقالة مهمة عن مكان 
العرض القاسى فى المسرح, أن هذا التجسيد الدرامى سوف يكون صحيًا. وأنه سوف 
يصفى «الدمامل» الاجتماعية. ويكتب آرتو: «إننى أتحدى أى متفرج نقلت إليه مثل هذه 
المشاهد العنيفة دماءها... لكى تسلمه - بمجرد خروجه من المسرح - إلى أفكار الحرب» 
والشغبء والقتل» (آرتى .١5648‏ ص 87). ومع ذلك فإن عالم الاجتماع جورج كومستوك 
يلاحظ بأنه بالنسبة للعنف فى الوسائط الفنية الجماهيرية: 

«تنسب فرضية التطهير بشكل خاطئ إلى أرسطو. لكن الحقيقة أنه افترض 

فقط أنه بإثارة الشفقة والخوفء فإن النمط الدرامى للتراجيديا سوف 

يؤدى إلى تطهير هذين الشعورين. إنه لم يقل شيئًا عن السلوك العدوانى, 

وكان ذا بصيرة عندما لم يقل شيئًا (كومستوك “158, ص .)17١‏ 

وإذا كان هناك دليل تجريبى عملى يدعم فكرة أن العنف السينمائى تعمل من خلال 
التطهير» فإنه ليس هناك تطابق بسيط ومباشر بين العنقف على الشاشة وسلوك المتفرجين. 
والارتباط بين عنف العالم السينمائى وعنف العالم الحقيقى ارتباط معقد. وليس سهلاً 
فصله عن المتغيرات الأخرى. وهناك دائمًا أشكال عديدة يتوسط من خلالها. وبرغم هذا 
التعقيد. فإن القلق يشأن المؤثرات الناتجة عن العنف السينمائى قلق قديم قدم السينما. 
ومن غير المحتمل أن المتفرجين المعاصرين عندما يشاهدون الأفلام القديمة سوف يشعرون 
أن فيها قدرًا كبيرًا من العنف. ومع ذلك فإن الجمهور والنقاد فى كل مرحلة تاريخية قد 
وجدوا أن السينما فى مرحلتهم تبالغ فى تصويرها للعنفء. وعلى سبيل المثال فقى حالة 
إدارة الرقابة فى ولاية إيلينوى مع فيلم «عربة السفر إلى ديدوود» (1574)» فإن قاضى 
التحقيق أدان ما شعر بوضوح أنه عنف زائد قى الفيلم: 

«يصور الفيلم أولاً عملية قتل, ثم معركة مع الهنود وسرقة بالإكراه لعربة 

السفر. ومحاولة للقتل, ثم إطلاق الرصاص على ما يبدو أنه مطعمء وقفز 


من الناقذة. ثم سرقة عربة ديدوود وتدميرهاء وقتل الحارس» وضرب 
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السائق وهو مربوط إلى شجرة.ء ثم عملية القبض على اللصوص. ثم 
الهروب من السجن عن طريق أقسى شخص فى المدينة, ثم إطلاق سراح 
سجين. وأخيرًا ما يسمى المعركة اليائسة للاستيلاء على المسرح, ثم محاولة 
للهروبء ثم سقوط رجل من ارتفاع ألف قدم ليلقى حتفه فوق الصخور» 
(برينس .7١ ٠5‏ ص 18). 

ومن أفلام الوحوش الكلاسيكية التى قدمتها شركة يونيفرسالء «دراكيولا» (1551) 
و«فرانكينشتاين» (1151), وهما فيلمان قد يبدوان اليوم معتدلين تمامًاء ومع ذلك فإنهما 
فى زمانهما أدينا على نطاق واسع بسبب العنف والرعب غير المقبولين. وقامت إدارات 
الدولة والولايات عبر البلاد بالعديد من الحذف من فيلم «فرانكينشتاين», واستمرت هذه 
الإدارات فى حذف مشاهد ولقطات من أفلام العنف التالية, وكذلك أيضًا أفلام العصابات, 
وكانت هذه الأخيرة تدان بسبب احتوائها على مستويات كبيرة من القتل كانت تظهر 
فيها المسدسات الكبيرة؛ بالإضافة إلى إظهار مصرع رجال الشرطة. وعندما عرض 
هذان الفيلمان معًا فى برنامج واحد قى عام ,١1975‏ شكا المدرسون من أن الطلبة الذين 
شاهدوهما أصيبوا بالاضطراب المصحوب بالخوف والقلق. وكتب أحد المدرسين خطاب 
اعتراض على الشركات والموزعين الكبار فى صناعة السينما الهوليوودية. وشكا من أن 
مثل هذه الأفلام تقدم للمتفرجين إمكانية الاحتفاء بالرعب والقتل والاستمتاع بهما (برينس 
9 كء ص 714.371). وتوحى هذه الأمثلة بأن العنف على الشاشة محكوم بمواضعات 
التجسيد الموجودة فى فترة معينة» فى علاقتها بحساسيات الجمهور فيما يخص طبيعة 
ما هو حقيقى, وما هى العتبة الفارقة التى تحدد التجسيد البالغ. إن مواضعات تصوير 
العنف تتغير عبر الزمن, وكذلك تقييمات الجمهور حول ما يعتبر حقيقيًا ومقنعًا. لقد كان 
هذان الفيلمان مبالغين فى زمانهماء مثلما كان فيلم «إنقاذ الجندى رايان» )١159/(‏ أو «بيت 
الضيافة» (5: ١؟)‏ فى زمن معاصر. 

وهناك عنصران مكونان للعنف على الشاشة: السلوك الذى يتم تصويره. والوسائل 
الأسلوبية التى يتم بها التصوير. إن السلوك ذاته لم يتغير كثيرًا عبر تاريخ السينما. ومنذ 
بدايتها ظلت الشخصيات تتلقى الضربء وإطلاق الرصاص, والطعن. والخنق. والتشويه. 
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لكن التصميمات الأسلوبية التى استخدمها صناع الأفلام لتجسيد هذه الأنواع من السلوك 
قد تغيرت بقدر كبير تجعل السلوك العنيف على الشاشة اليوم أكثر قوة وتأكيدًا. والدراسة 
الموجزة للمواضعات المتغيرة للعنف السينمائى يمكن أن توضح كيف تغيرت الحدود بين 
المضمون المقبول والمضمون غير المقبول. وهنا تبدى مفارقة. إن العنف السينمائى كمفهوم 
لم يكن موجودًا فى الفترة المبكرة. إن «العنف» باعتباره تصنيقا للمضمون فى السينما 
بوصفه ظاهرة مدركة فى أواخر الستينيات. مع سقوط الرقابة على السينماء وجماهيرية 
الأفلام التى كانت سوف تعد منتهكة للحدود فى الفترة السابقة. والأفلام الجماهيرية العنيفة 
فى الستينيات, والتى لم يكن ممكنا ظهورها فى العقود السابقة. تتضمن «بونى وكلايد» 
,.)١1971(‏ و«الطيب والشرس والقبيح» (1971): و«دستة أشرار» (/1971)/ و«العصبة 
المتوحشة». وقبل الستينيات والحريات الإبداعية الأكبر لصناع الأفلام التى بدأت فى تلك 
الفترة. كانت صناعة السينما شديدة الحرص فى تصوير العنف على الشاشة:؛ لكن هذا 
المصطلح لم يظهر قط فى أية مذكرات إدارية حول تعليمات الصناعة أى فى ميثاق الإنتاج, 
الذى حكم صناعة السينما الهوليوودية بين عامى 1977 و 1918. وبدلا من «العنف» 
بوصفه تصنيفًا مستقلاء فإن ميثاق الإنتاج - الذى كان يتحكم فى هوليوود من داخلها 
- استخدم مصطلحات مثل «القسوة» أو «شنيع» لكى يصف المضمون الذى يعتبر مبالعا 
ويحتاج إلى الحذف منه لكى يعرض. وقد استقى ميثاق الإنتاج فهمه لما يعتبر مضمونًا 
غير مقبول فى وحشيته أى قسوته من دراسة لأنواع المشاهد التى كان الرقباء المحليون 
يحذفونها من الأفلام خلال العشرينيات. وكانت تتضمن عنف السكاكين. والأسلحة الحادة 
مثل السهام والرماح التى تخترق أجساد الناس» وإطلاق الرصاص الذى يموت فيه 
رجال الشرطة: أو التى ينطلق فيها الرصاص بمعدل زائد. ومشاهد الضرب الطويلة أو 
التى تنتهى بإصابات مرئية فى الضحية. ومشاهد التعذيب. وتقطيع الأوصال والبتر. 
والمشاهد التى توضح معاناة الضحية. 

كانت إدارة ميثاق الإنتاج (5608) تعمل مع صناع الأقلام للتقليل من هذا النوع من 
المضمون فى الأفلام الهوليوودية. وكنتيجة لذلك ظهرت نظم بصرية محكمة للتجسيد 
السينمائى: كانت الكاميرا تتجنب فيها أن تنظر مباشرة إلى العنف الوحشى. ومن خلال 
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هذه النظم البصرية يوحى يبديل رمزى بدلاً عما كان يتم تصويره على نحو صريح. فى 
فيلم «الوجه ذو الندبة» (19377), وفى مشهد إطلاق الرصاص على رجحل العصابة جافنى 
(بوريس كارلوف). رأى المتفرج بدلا من ذلك قوارير البولينج الخشبية وهى تترنح للحظة 
ثم تسقط. وفى فيلم «العالى والعملاق» :)١1904(‏ فإن دمية صغيرة لدب تشتعل وسط 
حطام طائرة تخبرنا بأن الابن الصغير لبطل الفيلم (جون وين) قد لقى مصرعه فى 
الحادث. وفى فيلم «الرائحة الحلوة للنجاح» .)١1451(‏ فإن قطعًا مونتاجيًا مفاجنًا إلى 
عازف إيقاع فى فرقة جاز يأخذ المتفرجين من مشهد يضرب فيه شرطيان عازفًا موسيقيًا, 
ليقوم فعل عازف الإيقاع مكان الضرب خارج الكادر. 

لقد كان الافتراض الأيديولوجى الذى يحكم هذه السياسة هو أن تصوير العنف 
الصريح الفاضح تجاه الجسد الإنسانى يعد كريها ومنافيًا للذوق» ويتعدى الحدود التى 
يجب على صناع الأفلام عدم تجاوزها. وهكذاء وخلال الثلاثينيات والأريعينيات. كان يمكن 
لصناع الأفلام إظهار الرصاصات وهى ترتطم بجدار مبنى. وتحطم النوافذ. وتخترق 
الأثاث. لكن لم يكن من الممكن استخدام «الكبسولات» لإظهار أن الرصاصات تخترق 
أجساد الممثلين. ومن إحدى غرائب أفلام العصابات فى تلك الفترة. وفى مشاهد إطلاق 
الرصاص خلال قيادة السيارات: كان من الممكن إظهار المبانى العملاقة وهى تتحطم: لكن 
ليس ضحايا الرصاص وهم يموتون. ومن المواضعات الأساسية للعنف تجاه البشر فى 
تلك الفترة هى أن ضحايا العنف يموتون كأنهم يقعون قى النومء بدون ألم. وفى قيلم 
«الحب الغريب لمارتا آيفرز» .)١1557(‏ فإن والتر أونيل (كيرك دوجلاس) يصيب مارتا 
(باريرا ستافويك) برصاصة عن قرب فى بطنهاء لتهوى فى سلام خارج الكادر كما لى أنها 
وقعت فى النوم. وكان هذا النوع من الموت الهادئ شائعًا فى أفلام تلك الفترة, وهو يصدم 
الجمهور المعاصر باعتباره غير واقعى على الإطلاق لأنهم تعودوا على رؤية علامات صدمة 
الرصاصة للجسد.ء وتقلصات ضحايا إطلاق الرصاص. ومن المؤكد أن استجابة مارتا - 
الاستجابة التى تشبه النوم - هى طريقة شديدة الأسلوبية فى تجسيد الهجوم العنيف. 
لكننى سوف أناقش فى الجزء الأخير من هذا الفصل كيف أن الأفلام اليوم أفضل كثيرًا 
فى تصوير الحقائق الأساسية حول العنف. إن ما تغير هو أن المتفرجين اليوم يتوقعون 
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أن بروا دليلاً مرئيًا على الصدمة والألم الجسمانيين. ومع ذلك فإن هذه العلامات عادة ما 
تتجسد بشكل جمالى فى السينما المعاصرة لدرجة أنها تصبح نوعًا من الهراء. مثلمأ يحدث 
عندما يتلقى الشرير فى فيكم عشرات الرصاصات التى تخترق جسده ويسقط ليبدى ميثاء 
ثم يققز ليعاود إطلاق الرصاص على اليطل. 

وفى الوقت الذى سعت فيه إدارة ميثاق الإنتاج لوضع حدود للعنف السينمائى. اندفع 
صناع الأفلام للاتجاه المضاد. لقد صوروا مشاهد يتم فيها سلخ الشخصيات أحياء. مثل 
فيلم «القطة السوداء» .)١19175(‏ أى إلقاء طعام مشتعل على الوجوه فى فيلم «صففة ظالمة» 
:)١154(‏ أى دفعهم فوق كرسى ذى عجلات على درجات السلم فى «قبلة الموت» .)١551/(‏ 
وفتحت الحرب العلمية الثانية الباب أمام مزيد من العنف فى مرحلة أفلام المواقع الحربية, 
مثل «باتان» 195857 )» الذى أظهر جانبًا من قطع الرأس. وتسامحت إدارة ميثاق الإنتاج 
مع مستويات أعلى من العنف فى أفلام الحرب أكثر من أفلام العصابات أو أفلام الرعب, 
ولكن صناع كل أنماط الأكشن كانوا يحاولون إدخال مزيد من العنف فى أفلامهم على 
الدوام؛ وكانوا منجذبين إلى إتقان تصوير أسلوبى أقوى للعنقف. وفى وقت ما كانت معرفة 
تنفيذ مشهد إطلاق الرصاص العنيف أو مشهد ضرب مقنع, قد أصبحت جزءً! من معرفة 
إتقان الحرفة فى نظر أهل الصناعة. ولا يمكن الجهل بكيفية تنفيذ مثل هذه المشاهد. وهكذا, 
وبينما كان المونتاج والحركة البطيئة لم يصبحا بعد من الأدوات الشائعة والمعروفة فى 
تنفيذ عنف مشاهد إطلاق الرصاص حتى أواخر الستينيات. فإن موت تونى كامونتى فى 
«الوجه ذو الندية» )١1577(‏ ظل مثالا على صناع الأفلام الذين يريدون أخذ السينما إلى 
الأمام؛ فعندما كان كامونتى يتلقى رصاصات رجال الشرطة: فإن آلام احتضاره امتدت عبر 
تكوينات عديدة من زوايا كاميرا مختلفة: مما زاد من عذاب موته, وكان بول مونى - الذى 
لعب دور كامونتى - يحاكى تقلصات: إصابته يالرصاص, برغم عدم استخدام كبسولات 
تنقجر تحت ملابسه للإيهام بهذه الإضابات. كما لم تستخدم حركة بطيئة. لكن قليلا من 
المونتاج أظهر بوضوح تام كيف يستطيع المونتاج تحقيق الإبطاء. من خلال الامتداد بزمن 
لحظة العنف. وبمجرد تنفيذ المشهد. ظل موجودًا فى السنوات التالية ليدرسه صناع 
: الأقلام. وهكذاء بينما من المشكوك فيه أن تاريخ العنف فى السينما يمكن كتابته من خلال 
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الحركة فى اتجاه تصوير أكثر صدقاء فإن الحقيقة أن تطور العنف السينمائى جاء فى 
شكل حركة نحو مزيد من التصوير القوى المتقن. 

وقد وصل ذلك إلى ذروة خلال الستينيات. عندما ضضعفت سلطة ميثاق إدارة الإنتاج, 
بالإضافة إلى وضع الأساس القانونى الذى استقرت عليه الرقابة الإقليمية. واندفع 
صناع الأقلام إلى الأمام ليكملوا مسيرتهم نحى شاشة أكثر دموية. وازدهرت أفعال 
العنف والصور التى كانت تتعرض للرقابة فى العقود السابقة. وتضمن تلك الصور 
مشهد الضرب الطويل لمارلون براندى فى «المطاردة» ,.)١1977(‏ وإيلى والاش فى «الطيب 
والشرس والقبيح». والصور التفصيلية لاختراق السهام أجساد الضحايا فى الصراع 
فى ديابلوه 0 وحرق الضباط الألمان والنساء فى «دستة أشرار». لكن استخدام 
آرثر بن وسام بيكينباه للحركة البطيئة ومونتاج الكاميرا المتعددة فى «يونى وكلايد» 
و«العصبة المتوحشة» هو الذى أسس للنموذج الأسلوبى لعنف إطلاق الرصاص الذى ساد 
طوال أكثر من جيل. كما أنهما استخدما أيضًا كبسولات متقنة تحاكى إصابة الرصاصات 
لجسد الشخصيات,. مما حول ما كانت تمنعه إدارة ميثاق الإنتاج إلى تقليد دموى ميهر. 
وعندما كانت العصبة؛ وبونى وكلايد. يتلقون الرصاصات القاتلة كان لحمهم وملابسهم 
تتمزق بقوة بصرية وجسمانية. بل إن بيكينباه ذهب إلى مدى أبعد حيث صمم كبسولات 
تصور دخول وخروج الرصاصات فى الجسد ومنه. فى جروح صورت يوضع قطع من 
اللحم داخل الكبسولة المتفجرة حتى تبدو كأنها أجزاء من لحم الشخصيات تنفجر وتتمزق 
بسيب الرصاصات. 

وبينما كانت الأيديولوجيا التى تحكم تجسيد العنف خلال فترة إدارة ميثاق الإنتاج 
فى هوليوود. تفرض أن تكون مثل هذه التجسيدات نظيقة نظيقة ومعقمة. بالإضافة إلى الطلب 
الغريب تمامًا بألا يكون العتف خطيرًا ولا يظهر ضررًا للبشر حتى فى حالة قتلهم, فإن 
التناول الجديد أكد على القوة التدميرية للعنف, خاصة على اللحم البشرى. وبالفعل فإن 
بيكينباه أكد مرة بعد أخرى أنه أراد أن يُظهر الألم قى العنف السينمائى. لأنه يرى أن 
الأسلوب القائم فى هوليوود زائف وغير واقعى. ومن المفارقات أن الجمهور والنقاد اعتيروا 
أن أسلوبه فى الحركة البطيئة والمونتاج أكثر واقعية من المعايير القائمة التى كان يريد 
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الانقلاب عليها. وعلى النقيض فإن بيكينباه كان يصر دائمًا على أن أسلوبه مصطنع, لكنه 
من خلال هذا الاصطناع يستطيع أن يقتنص الحقيقة حول العنف التى تجذبتها هوليوود. 
لأنها كانت تزيل عن الناس إنسانيتهم, أى تدمر هذه الإنسانية. ولقد أراد أن يصور ذلك بأن 
يؤكد على فظاعة الآلام الممتدة لاحتضار الشخصيات. 

احتوى فيلم «العصبة المتوحشة» على مشاهد طويلة وتفصيلية للمذابح» وكان أكثر 
أفلام العنف تعقيدًا حتى تلك الفترة. وكان له تأثير مرعب على الجمهور لأنه جعلهم واعين 
بالطرق الجديدة للنظر فى العنف السينمائى. وتصويره على الشاشة. ولم يكن هناك 
ما يمكن مقارنته فى هذا التأثير حتى جاء فيلم سبلبرج «إنقاذ الجندى رايان». والذى 
صدم الجمهور بالحدة ذاتها والقوة الثورية التى كانت لفيلم بيكينباه قبل ثلاثين عامًا. 
لقد سعى سبلبرج أيضًا للتغلب على النماذج الأسلوبية القاتمة التى تحكم تجسيد معارك 
الحرب العلمية الثانية. ومثل بيكينباه كان الحل عنده هى خلق طريقة جديدة للرؤية, 
مستخدمًا تصميمًا شكليًا جديدًا لم يكن الجمهور يألفه تمامًا. وفى هذه الحالة. تضمن 
هذا التصميم تجريبًا راديكاليًا فى السرعة وزاوية غالق الكاميرا. والتلاعب بالعدسة 
وطرق تحميض الفيلم, والتى اشتركت مع التصوير شديد العنف فى تفاصيله للجروح 
الناشئة عن الرصاصات. والأجساد التى تتمزق أشلاء بسبب المتفجرات. كما أنه 
استغنى عن مواضعات السرد التقليدية فى أفلام هوليوود الحربية. حيث كانت مشاهد 
موت الشخصيات الرئيسية والثانوية تحدث عن نقاط واضحة ومحددة سلفا فى القصة. 
واستخدم بدلاً منها جوًا وجوديا مثيرًا للاضطرابء ففى وسط فوضى المعركة يمكن أن 
يأتى الموت فى أية لحظة لأى إنسان. 

إن هذا الفهم الوجودى لأن الموت العتيف لا يمكن الهروب منه, وأنه يهدد من كل 
الجوائب. هذا الفهم هو إدراك اجتماعى يفصل الفترة المعاصرة عن الفترات السابقة للعنف 
السينمائى, حيث كان الحادث العنيف مفهومًا على أنه استثنائى وغير عادى. ففى أفلام 
الرعب القديمة» كان يتم قتل الوحوش فى نهاية الفيلم بشكل واضح تمامًاء لكن أفلام 
الرعب اليوم تنتهى بالوحوش وهم لايزالون مطلقى السراح. وعلاوة على ذلك, فإن العنف 
التفصيلى الذى وضعه سبلبرج لأول مرة داخل فيلم عن الحرب العالمية الثانية. يضرب 
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بجذوره فى أفلام الرعب التى ظهرت فى الجيل السابق. وفى هذا المجال. فإن نمط أقلام 
الرعب هو الرابطة الرئيسية بين تجربة بيكينباه فى نمط أفلام الويسترن فى «العصبة 
المتوحشة», وتجربة سبلبرج فى تمط أفلام الحرب فى «إنقاذ الجندى رايان». إن القتل 
العشوائى شديد العنف عند بيكيذباه ازدهر فى أقلام الرعب التالية. خاصة ذات العنف 
التفصيلى التى بدأت فى الزيادة خلال الثمانينيات. حيث كان مثل هذا العنف يشكل تقريرً! 
حول الطبيعة التى لا ترحم فى العالم. وكما توحى هذه التطورات, فإن الأفلام اليوم قاسية 
مع متفرجيهاء وأكثر عدوانية وهجومًاء من جانب لأن تقنيات العنف السينمائى (الأطراف 
الصناعية. والمؤثرات الرقمية) جعلت مظاهر العنف أكثر سهولة فى تنفيذهاء ومن جانب 
آخر لأن المتفرجين فيما يبدو يعتبرون أن مثل هذه القسوة نتيجة لتصوير أكثر صدقًا للعالم 
الذى يعيشون فيه. وفى الحقيقة أن ذلك هو السبب فى أن الوحشية التى صدمت المتفرجين 
فى الثلاثينيات تبدى باهتة وشاحبة اليوم. لقد كانت الأفلام الأولى تظهر أحياناء ويتم 
إعدادها وتصويرها بقدر أكبر من الحساسية وعدم المباشرة. 

أما القسوة الظاهرة فى السينما المعاصرة فهى تحبس الأنفاس بحق. ففى نمط أفلام 
الرعب على سبيل المثال. ظهرت سلسلة من أفلام التعذيب أثبتت نجاحًا فائقا فى شباك 
التذاكر. وأفلام مثل «منشار» (؛ ' *؟) و«بيت الضيافة». والسلاسل اللاحقة لهماء تضع 
سردًا حول عملية اختطاف وتعذيب بطىء للشخصيات, التى يظهر تعذيبهم الجسمانى على 
نحى بصرى رهيب. وأعاد ميل جيبسون فى «آلام المسيح» (؛ ' ١؟)‏ الحياة لتعذيب يسوع, 
عندما توقف جيبسون طويلا عند تمزيق جسد يسوع عند ضربه بالسياط وصلبه. وقال 
المعجبون بالفيلم إن ذلك كان التصوير الأكثر واقعية لهذه الأحداث, برغم أن أحدًا منهم 
لم يكن سيئ الحظ لدرجة أن يشهد ضحية تجلد بالسوط الرومانى ذى السيور العديدة أو 
تدق فى يده مسامير على الصليب. وفى الحقيقة أن الكثير مما صوره جيبسون فى الفيلم 
يتلاءم مع مواضعات العنف السينمائى أكثر من ملاءمته للحقائق المعروفة حول النتيجة 
الفسيولوجية للجلد والصلب. ولكن برغم ذلك. فإن قسوة الفيلم الشديدة بدت كأنها تعطى 
المعجبين ما اعتبروه حكاية أصدق عن أيام يسوع الأخيرة. 
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إن هذه الأفلام المعاصرة أكثر خشونة وتفصيلاً فى تجسيدها للعنف بشكل واضح 
تمامًاء لكن ماذا عن الافتراض الناتج عن ذلك بأن مثل هذه المعالجة تقدم تفسيرًا أكثر صدقًا 
لظاهرة العنف الإنسانى؟ وإذا كان المرء يسلم بأن المتفرجين قد يشعرون بقلق أكثر حول 
عالمهم الآن مقارنة بالأجيال السابقة, وأن المستوى الأعلى من القسوة فى الأفلام الآن ذا 
علاقة بهذا القلق. فإن هناك عاملين يجب وضعهما فى الاعتبارء فبهذه الطرق الرئيسية» 
فإن عالم العنف السينمائى فى الأفلام من التيار السائد يظل عالمًا غير واقعى تمامّاء أما 
العامل الأول فإنه إذا كان المتفرجين اليوم محاطين بصور وسائط الاتصال عن عنف هائل 
- فى الأفلام. وعلى شاشة التليفزيون: وفى ألعاب الفيديى- فإن ذلك كله فى جوهره عنف 
مصنوع داخل إطار سردى يضع العنف فى توليفات أخلاقية من الثواب والعقاب. ويعرف 
المتفرجون دائمًا أنه عنف مصنوع. وعلى النقيضء فإن صور عنف العاألم الحقيقى يتم 
تنظيمهاء ورقابتها. والتحكم فيها بشكل أكثر إحكاما. 

إن قتل وتشويه المواطنين العراقيين, الذين تستهدفهم فى العادة القوات الأمريكية. 
كانا سمة منتشرة ودائمة فى الحرب العراقية, لكن من النادر أن التقطت لها صور 
فوتوغرافية أو سينمائية» على الرغم من أن الصحافة تكتب عنها تقارير مطولة. وتمنع 
حكومة الولايات المتحدة تصوير التوابيت العائدة للجنود الأمريكيين الذين لقوا مصرعهم 
فى العراق. وإن صور الطائرات وهى تتحطم فى مركز التجارة العالمى فى ١١‏ / 5. وسقوط 
البرجين, هذه الصور متاحة تماما. لكن ليست صور الضحايا الذين قفزوا وسقطوا. فقد 
منعت هذه الصور على نطاق واسعء. خاصة صور أشلاء الضحايا فى الشارع. وفى أعقاب 
إعصار كاتريناء كانت مئات الحثث ملقاة فى نيو أورليانز. ومع ذلك امتنعت وسائل الأخبار 
عن إظهار مدى هذه الوفيات. 

إن العنف المتخيل (الرواثى) منتشر فى الثقاقة المعاصرة عبر وسائط الاتصالء لكن 
صور الموت الحقيقى غير متاحة برغم زيادتها فى العالم خارج الشاشة. كيف يمكن للمرء 
إذن أن يحكم على صدق اللغة البصرية للعنف فى السينما المعاصرة؟ لقد أصبح الأمر 
متزايد الصعوبة بسبب هذه المفارقة: يتم تضخيم وتجسيد العنف باعتباره بناء مصطنعاء 
بينما يصبح التسجيل اليصرى للعنف الفعلى فى العالم ضحية للأجندات السياسية التى 
تسعى إلى قمعه. لذلك فإن هناك لدى المتفرجين إطارًا بصريًا مرجعيًاء يعانى من التشوه 
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فيما يخص مواضعات التجسيد التى تسود فى وسائط الاتصال المعاصرة. والمشكلة الثانية 
يجب أن تقيم أى حكم بأن الأفلام اليوم أفضل فى تصويرها العنف من أجيال سابقة. وهذه 
المشكلة ذات علاقة بانجذاب السيتما إلى الأكشن والحركة:؛ وهو الأمر الذى لاحظه دى نالما. 
إن تفضيل السينما للعنف كان يعنى أن تجسيد العنف يحدث بشكل طاغ فى شكل أساليب 
العروض المبهرة» حيث تزايد التوتر العاطفى, ثم إطلاق طاقة العنف, يحتلان الأسبقية. إن 
الخارجين على القانون فى أفلام الويسترن؛ أى رجال العصابات, يمضون بشكل درامى 
تجاه المواجهة فى الذروة مع الخصوم, ويطفى على المتفرج إحساس التوقع. ويأتى مشهد 
مثير ممتد يظهر معركة حامية الوطيس لتبادل إطلاق الرصاص. حيث تجد الشخصيات 
فرصا عديدة للموت الدرامى والبطولى. 

إن عنف إطلاق الرصاص الحقيقى مختلف, وما لا تلتقطه الأفلام - بسبب ثباتها 
على أسلوبية الإبهار- هو ما يحدث فى أعقاب هذا العنف الحقيقى. وهنا يجب علىّ أن 
أتحدث بشكل أكثر شخصية لكى أصف هذه الحالة. لقد كنت أستاذًا فى معهد التكنولوجيا 
فى فيرجينيا طوال ما يقرب من عشرين عامًاء وخلال تلك الفترة كان المكان هادا ومسامًا 
للحياة والعمل فيه. لكن ذلك تغير فى ١7‏ أبريل /* *7. عندما انطلق طالب مخبول فى 
حالة هياج. وقتل بالرصاص اثنين وثلاثين شخصًا. كان قد قتل طالبين فى مبنى النوم 
فى الصباح الباكر. وبعد ساعات أغلق الأبواب بالسلاسل لمبنى يتضمن العديد من فصول 
الدراسة, وظل يتنقل من غرفة إلى أخرى وقتل كل من استطاع قتلهمء ليلقى ثلاثون شخصًا 
مصرعهمء ويجرح خمسة وعشرون. كان إطلاق الرصاص بالغ السرعة. ولم تستغرق 
المذبحة إلا خمسة عشر دقيقة, لكن النتائج العميقة. والمعنى الحقيقى لهذه الحادثة. كانت 
فى أعقابها. لقد حاول المذهولون من أفراد عائلات الضحاياء وأصدقاؤهمء وأعضاء هيئة 
الجامعة. حاولوا جاهدين فهم ما حدث. لقد تغيرت حالة هؤلاء الناس إلى الأبد. وتجلت 
شبكة العلاقات بقوة بينهم. فى الأفلام. يكون ضحايا القاتل متفرقين ومقتصرين أساسًا 
على هؤلاء الذين لقوا مصرعهم بالقعل, وقد تبقى زوجة أو صديق أو زميل أحياء فى نهاية 
القصة لكى يتذكروا الشخصية التى ماتت, لكن الأقلام لا تلتقط شبكة الارتباط الاجتماعى . 
التى يترك عليها العنف الحقيقى أثرًا مرعبًا. وفى الحياة. فإن هؤلاء الذين يتأثرون كثيرو 
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العددء لأن من سقطوا تركوا عائلات. وأصدقاء. ومعارف. ولهؤلاء أصدقاء وعائلات 
تأثروا بدورهم لأنهم يعرفون شخصًا على علاقة بالحادث العنيف. إن الأفلام لا تلتقط تلك 
الشبكة من التأثيرات جيدًا. ومن المؤكد أنها لا تلتقط جيدًا ما يحدث فى أعقاب الحادث. 
إن الحزن المقيم الذى يتركه فقدان شخص عزيز لم يكن قط مثيرًا لافتمام صناع الأفلام, 
بقدر اهتمامهم بإعدام المشهد الذى يتضمن العنف وتصويره بشكل أسلوبى. إن أعقاب 
الحادث تحدث بداخل النفس. وهو أقل فى نزعته البصرية. وصناع الأفلام. خاصة فى 
أنماط الأكشن الجماهيرية. منجذيون إلى آليات العنف, لكنهم منجذبون بدرجة أقل لما 
يتركه العنف فى العالم بعد أن ينتهى. لكن فى مجتمعى. كان ذلك هى معنى وتأثيرات 
مذبحة القاتل. 

العنف إذا تصنيف أساسى للتعبير فى السينماء وهو تصنيف جذب بقوة صناع 
الأفلام والجمهورء ومع ذلك فإن فهم السينما للموضوع جزئىء ومنحازء وبالتأكيد فإنه 
مضلل. إن السينما تلصق مبالغة أسلوبية كبيرة بتصوير الموت العنيف. وهذا العنف 
بوصفه أسلوبًا هو شيىء تستطيع الأفلام أن تصنعه بشكل فائق الجودة. ومع ذلك فإن 
العنف بوصفه ظاهرة إنسانية يحتوى على قوة وتعقيد كثيرين ما فشلت السينما فى 
فهمهماء خاصة السينما الجماهيرية. 


بن ل 7 


انظر أيضا «الرقابة» (الفصل ؟). 
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رودولف آرنهايم 


جينهى نشوى 

منذ بداية القرن العشرينء كانت هناك محاولة مستمرة لرفع مكانة السينما - الفنية 
أو غيرها - وأخذت هذه المحاولة مسارات عديدة. سواء من خلال الارتباط مع الأشكال 
الفنية التقليدية السابقة عليها؛ أو من خلال الاختلاف عن هذه الأشكال. وعلى سبيل المثال 
فإن حركة «سينما الفن» فى فرنساء. وحركة «سينما المؤلف» فى ألمانيا». حاولتا اجتذاب 
جمهور الطبقة الوسطى من خلال الاقتباس عن الأعمال الأدبية. التى يجدها جمهور 
الطبقة الوسطى ذات موضوعات جادة. لكن منظرى السينما الكلاسيكيين - مثل رودولف 
آرنهايم. وأندريه بازان» وسيرجى إيزنشتين - اتخذوا معالجة مناقضة. وقالوا بأن هناك 
مجموعة من السمات المميزة للوسيط السينمائى» وأن الفيلم بوصفه فنا يجب أن يكتشف 
هذه السمات المميزة للوسيط. 

وهذا الفصل يدرس نظرية السينما عند آرنهايم, بتعقب أسيابه للتفكير فى أن 
السينما شكل فنى مستقل. وحيث إن التقاء الوسائط الفنية أصبح معتادًا داخل صناعة 
السينما فى العالم. فإننا قد تجد أن دافع صاحب النظرية الكلاسيكية لاكتشاف السمات 
الخاصة بالوسيط دافعا عفى عليه الزمن إلى حد كبير. وقد يكون امتزاج الوسائط ظاهرة 
تاريخية مشروطة. حيث تلعب السينما دورًا مهمًاء لكن الاهتمامات الجمالية تبقى فيمأ 
يتعلق بالعلاقة بين السينما والوسائط الأخرى. وتوجد تحفظات لدى آرنهايم حول بعض 
التطورات التقنية داخل تاريخ السينماء لأنه يعتقد أن الإمكانية الفنية للسينما تكمن فى 
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حدودها التقنية. ويدعونا إلى أن نضع فى اعتبارنا دائمًا العلاقة بين التقنية والجماليات. 
لكى نوازن ميل المعالجة المعاصرة تجاه تقنية السينماء وتؤكد على أنها وسيط بلا حدود. 


- الحقيقى. والسينمائي. والطبيعى 

يهتم آرنهايم بالسينما باعتبارها فن؛ ويصف معالجته بأنها «نظرية مادية». وطيقًا لها فإن 
المبادئ الجمالية للوسيط يجب أن تقوم على سمات مادية (آرنهايم /ا164 ج, ص ؟). 
ومثل بقية الوسائط الفنية الأخرى - مثل الصورء والموسيقى؛ والرقص, والأدب - يمكن 
للسينما أن تؤدى وظائف عديدة, إحداها وظيفة فنية. وبالنسبة لآرنهايم, ليست كل الأفلام 
فنا وليست فى حاجة إلى أن تكون. ولكن لكى يمنح السينما إمكانية فنية فقد كان عليه أولاً 
أن يدحض الزعم الشائع آنذاك بأن الوسيط السينمائى يفتقد الإمكانية الفنية. وكان النقد 
الأساسى للسينما يأتى من سمات محددة لقدرتها التجسيدية: فالسينما بوصفها وسيطًا 
فوتوغرافيًا ليست إلا نسحًا للواقع. 

وإحدى نتائج مثل هذا النقد هى أن العملية الآلية المتضمنة فى الفوتوغرافيا والسينما 
لا تسمح بالتحكم أو التدخل الإبداعى من جانب من يصنع العمل الفنى. وعلى سبيل المثال, 
يستطيع المصور التشكيلى أن يتدخل فى أية لحظة خلال عملية صنع اللوحة: بدءًا ياختيار 
مادة الموضوعء والرسمء ولون الصبغاتء إلى سمك ضرية القرشاة. وعلى النقيض فإن 
صانعى الأفلام وعمال الكاميرا ليس لديهم إلا عدد محدود من التحكم - مثل الإضاءة 
ووضع الأشياء خلال عملية التصوير- بينما يتحقق الجزء الأكبر من العملية خلال عملية 
آلية بشكل أو بآخر. وكما يلاحظ نويل كارول؛ فإن مثل هذا الاتهام يأتى من النزعة الفنية 
المتنامية فى أواخر القرن التاسع عشر وبدايات القرن العشرين تجاه النزعة المضادة 
للمحاكاة (كارول .١44/‏ ص ١؟).‏ ومن بودلير حتى كروتشه, استمر الزعم بأن الوظيفة 
الأساسية للفن يجب ألا توجد فى محاكاة الطبيعة؛ وهكذا فإن السينما - التى تتفوق فى 
«إعادة تقديم» الواقع - تعتبر غير كافية جماليًا لكى تنتمى إلى عالم الفنون الرفيعة. 

وفى محاولة آرنهايم لمقاومة النقد الجمالى للفوتوغرافيا والسينما. فإنه يتساءل إذا 
مأ كانت العملية السينمائية آلية وتلقائية بحق. ويلاحظ آرنهايم فى الصورة الفوتوغرافية 
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لشىء بسيط - مثل مكعب - لا تتحقق بشكل آلى؛ وهى يمكن أن تنجح أو تفشل فى جعل 
الشىء قابلاً للتعرف عليه من جانب المتفرجء لذلك فإنها تحتاج إلى مهارة المصور الفوتوغرافى 
لكى يجد الزاوية والإضاءة الملائمين (آرنهايم 1551 2-1 19377, ص .)١١:4‏ والقدرة 
التجسيدية (التمثيلية للفوتوغرافيا والسينما هى إذن ليست أمرًا مسلمًا به. لكنها شئ 
يمكن تحقيقه بفضل مهارة المصور الفوتوغرافى. ولا يفسر آرنهايم العلاقة بين الصورة 
الفوتوغرافية وما تشير إليه باعتبارها مسألة «الصدق» أو التطابق. إنها بالأحرى تتضمن 
الحساسية الجمالية للمصور الفوتوغرافى الذى يمكن أن يقدم رؤية إلى الشىء. يجب على 
صانع الفيلم الفنان أن يقتنص جوهر الشىء أو الحدث. وليست هناك مجموعة من القواعد 
ليتبعها. ويقول آرنهايم: «ليست هناك وصفة جاهزة لكى تساعد المرء على اختيار العنصر 
المميز أكثر من العناصر الأخرى. إنها مسألة إحساس» (آرنهايم /1951 أ. ص .)١١‏ وكان 
الافتراض الشائع آنذاك هو أن الفوتوغرافيا والسينما لا تستطيعان أن تكونا فنًا. وهو 
الافتراض عن فهم خاطئ بأن عملية صنع الفيلم آلية وتلقائية. وكما يؤكد آرنهايم: فإنها 
تتطلب فقط مستوى من المهارة من جانب صانع القيلم لكى يميز المتفرج الشىء الذى تم 
تصويره. لكنها تتضمن أيضًا حساسية جمالية لكى يختار صانع الفيلم ويضع فى المقدمة 
العناصر الأكثر أهمية فى الموضوع. 

كما يؤكد آرنهايم على أن الرابطة بين الوسيط السينمائى والواقع لا تؤدى إلى عملية 
آلية وتلقائية تمامًاء كما أن السينما لا تنسخ التجربة الإدراكية لما هو واقعى. ويضع أرنهايم 
قائمة بمجموعة من سمات السينما التى تميز الإدراك السينمائى عن الإدراك الطبيعى» 
وتلك تتضمن -١‏ اختزال العمق, 1- الإضاءة؛ 7- وضع حدود للشاشة. 4- غياب المتصل 
المكانى الزمانى. 6- غياب اللون والتآزر الحسى غير البصرى (أى اشتراك حواس غير 
البصر- مثل اللمس أى حتى السمع من وجهة نظر آرنهايم - فى عملية الإدراك السينمائى 
- المترجم), لذلك فإن التشكيل السينمائى للواقع يفشل فى أن يعطى نسخة مطابقة 
للإدراك الطبيعى. وعلى سبيل المثال. وفى الصور السينمائية» فإن الأحجام والأشكال لا 
تبقى ثابتة بالطريقة التى نرى بها الأشياء البعيدة فى الواقع. وبدلاً من ذلك فإن الشىء فى 
الخلفية من اللقطة يبدو أصغر من حجمه الطبيعي؛ وذلك لأن رؤية الكاميرا تكون من خلال 
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عين واحدة (آرنهايم 517 أ ص .)١4,17‏ (يتحقق الإحساس بالمنظور وبحجم الأشياء 
من خلال الصورتين اللتين تراهما العينان فى اللحظة ذاتها. وإذا أغمضت عيئًا ونظرت 
بعين واحدة يقل الإحساس بالمنظور وتناسب أحجام الأشياء البعيدة والقريبة - المترجم). 
وعلاوة على ذلك فإن سينما الأبيض والأسود تختزل الجدول اللونى الطبيعى إلى «باليتة» 
ألوان محدودة, وهو ما ينتج عنه إعادة ترتيب الألوان والأشياء بالنسبة لبعضها البعض. 
أن ظل أوراق الشجر فى سينما الأبيض والأسود يمكن أن يرتبط بشفاة امرأة من خلال 
تشابه الظلال الرمادية. مما يجعل المتفرج يصنع ارتباطا لا يصنعه فى الحياة العادية. 

والسمات التى ينسبها آرنهايم للسينما ليست كلها خاصة بالوسيط السينمائى. 
فالعديد منها مشترك مع الفوتوغرافياء أو ينبع من حقيقة أن السينما وسيط فوتوغرافى. 
لكن آرنهايم يتمسك بأحد العناصر. والذى يعتقد أنه يميز السينما عن كل من الفوتوغرافيا 
والمسرح. إن السينما تصنع فى المتفرج تأثيرًا مميزًا بالفرجة. ويقول آرنهايم بأن الصورة 
السينمائية ليست ثنائية الأبعاد تمامًا ولا ثلاثية الأبعاد تمامّا. فهى تقدم إيهامًا «جزئيا» 
باللكان الحقيقى. ويشير آرنهايم بكلمة «جزئى» إلى عنصرين مخلفين: -١‏ لاواقعية 
المكان السينمائى تكون فى العادة غير ملحوظة, 5- المعلومات المتجمعة من الصورة 
السينمائية تكون غير متكاملة (آرنهايم /151 أ. ص 19.58). والعنصر الأول هو الذى 
يصنع الحدود بين الوسيط السينمائى والوسائط الأخرى القريبة منه. وسوف أعود إلى 
هذه النقطة لاحقا. أما المعنى الثانى لكلمة «جزئى» فهو فى توافق مع المبادئ الأساسية 
لعلم نفس «الجشتالت», فحتى أكثر عمليات الرؤية بدائية لا تستقبل بشكل سلبى المعلومات 
من العالم الحقيقى, لكنها تقوم بشكل إبداعى بتنظيم المواد الخام الحسية طبقًا لمجموعة 
من المبادئ. وفى الإدراك الطبيعىء لا نكون فى حاجة لكل تفصيلة لكى نستنتج «الكل». 
وبالمثل. ومع عناصر بارزة قليلة من الأشياء والأحداث المعروضة فى الفيلم؛ يمكن أن 
يكون للمرء إحساس قوى بما هو حقيقى. لكن الإيهام الجزئى بالمعنى الثانى ليس متفردًا 
بالوسيط السينمائى وحده. لكنه يمكن أن يكون مشتركا مع أى نوع من الفن. 

إذن إلى أى مدى تشترك التجربة الإدراكية للسينما فى الإيهام؟ يفترض آرنهايم 
وجودًا متصلاً بين ما هو مجرد إلى ما هو حقيقى فى تجسيد المكان» باعتبار أن 
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الفوتوغرافيا هى الأكثر تجريدًاء والسينما فى المنتصف, والمسرح هو الأكثر قربا بما هو 
حقيقى. ليس لدى المتفرج السينمائى اعتقاد زائف حول ما يراه. وهو لا يعتبر أن الصورة 
السينمائية حقيقية. لكن للسينما قدرة حركية فى المكان والزمان لا يملكهما الفوتوغرافيا 
أو المسرح. كما أن السينما لا تلفت انتياه المتفرج كثيرًا إلى ذلك. إن الصورة السينمائية 
مقيدة بإطارهاء ويمكن بسهولة أن تسمح بال مونتاج. سواء داخل المشهد أ بين المشاهد 
وبعضها البعض. ويقول آرنهايم: «إن نتيجة كون السينما «صورة». هو أن تتابع المشاهد 
المتنوعة فى المكان والزمان لا يتم الشعور به باعتباره متعسفاء إن المرء ينظر إلى المشاهد 
بهدوء وكأنه ينظر إلى مجموعة من صور البطاقات السياحية» (آرنهايم /1961 أ ص 58). 
ويمضى ليقول: «إذا كنا فى إحدى اللحظات نرى لقطة عامة لامرأة فى خلفية غرفة. وفى 
اللقطة التالية نرى لقطة قريبة لوجههاء فإننا نشعر ببساطة أننا «قلبنا الصفحة» وننظر 
إلى صورة جيدة» (آرنهايم 1١41/‏ أ ص 58). ولابد أن لدى آرنهايم فى ذهنه نظامًا خاصًا 
للمونتاج يشبه مونتاج الاستمرارية فى هوليوود. حيث لا يكاد المتفرج أن يلاحظه. وعلى 
النقيضء فإن المسرح يستخدم المكان «الحقيقى» إلى حد ماء والذى لا يسمح بالمونتاج دااخل 
المشهد. لكن آرنهايم لا يمضى أكثر من ذلك لكى يفترض وجود علاقة بين المتفرج والمكان 
المتخيل أو النتيجة الأيديولوجية المتضمنة. والتى تصبح مركز الجدال بين منظرى السينما 
ما بعد الكلاسيكية, مثل جان لوى بودرىء وكريستيان ميتز الذى يميل إلى السيميوطيقية 
والتحليل النفسى. 

وملاحظات آرنهايم الأونطولوجية والمعرفية حول السينما قادته إلى دحض النقد 
السائد للوسيط السينمائى. إن السينما بعيدة عن أن تكون نسخة مطابقة للواقع» أى 
أن تقدم للمتفرج تجربة إدراكية بديلاً عن كل من الإدراك الطبيعى والإدراك الذى تقدمه 
الوسائط الفنية الأخرى. ومع ذلكء وبالنسبة لآرنهايم فإن عدم اكتمال أو دقة عملية النسخ 
«الآلية» عند الوسيط السينما لا يجب اعتبارها نقائص تقنية. على العكس فإنها يجب 
اعتبارها أساس الاستخدام الفنى للوسيط. وفى فصل «صنع الفيلم», يوضح آرنهايم 
كيف أن كل «عيب» أو «نقيصة» فى الوسيط السينمائى يمكن أن تعطى آثارًا فنية. وله 


قول يعبر عن هذه الفكرة بوضوح: «يبدأ الفن حيث يتوقف النسخ الآلى. وحيث شروط 
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وظروف التجسيد تخدم بطريقة ما فى صياغة الشىء» (آرنهايم 1161 أ. ص 07). وطبقًا 
لآرنهايم؛ فإن الإمكانية الفنية للوسيط يجب العثور عليها فى القيود التقنية ذاتها. وكما 
يلاحظ جون إلسترء فإن الإبداع يتضمن «اختيار القيود» و«الاختيار داخل القيود» (إلستر 
."*٠٠‏ ص 176). والاختيار الأساسى للوسيط من جانب صانع الفيلم سوف يفرض 
قيودًا تقنية بالضرورة: يمكن له بداخلها أن يبحث عن الإمكانات الفنية لوسيط. تأمل مثلاً 
العمق المختزل للمجال قى السينماء والذى يمكن أن يؤكد على حالة نفسية للشخصية. 
ويأخذ آرنهايم مثالاً من فيلم كينج فيدور «الزحام» :)١1974(‏ والذى يوضح نزوعًا جماليًا 
للوسيط: إن هناك صبيًا يسرع إلى منزله عندما يرى زحامًا حوله تجمع على إثر صوت 
سيارة الإسعاف, الكاميرا موضوعة فى الطابق الثانى, وتنظر إلى أسفل نحى الباب عندما 
يدخل الصبى, وعفدما يقترب الصبى من أعلى السلم, يظهر كبيرا بشكل غير متناسب (لأنه 
أصبح أقرب للكاميرا - المترجم) وذلك بتأثير عدسة الكاميراء وهو الأمر الذى يعبر عن 
خوقه من سماع الخير المفزع بأن أباه قد مات. 

إن وضع حدود للمجال البصرىء وهو قيد تقنى آخرء كما أنه إمكانية جمالية بالنسبة 
للوسيط. وضع هذه الحدود يؤدى إلى إحدى أهم وظائف السينما: وجود إطار. والذى 
يشكل مجالاً واسعًا لتقنيات وأدوات السينما - مثل بُعد الكاميرا واقترابهاء والزاوية, 
والحركة. والمونتاج - فى مقابل حدود أخرى. مثل غياب اللون: أى حدود المتصل المكانى 
الزمانى. والتى تنتج عن أداة واحدة بشكل أو بآخر (الفيلم الخام وتحميض الفيلم). أو عن 
تقنية (المونتاج)- إن لدى المتفرجين فى المسرح حرية بصرية أكبر فيما يتعلق بما ينظرون 
إليه. وفى المقابل قإن لدى السينما مجموعة من الأدوات لتوجيه اهتمام المتفرج والتحكم 
فيه. ويعاود آرنهايم الإشارة مرارًا وتكرارًا إلى الأفلام الكوميدية الصامتة العظيمة فى 
كتابه «السينما كفن». ليقدم نماذج كثيرة على الحيل التى يخلقها إطار الكادر. وعلى سبيل 
المثال فى فيلم «المصور» :)١1513748(‏ هناك فتاة استقبال» وهى موضع افتمام بطل الفيلم. 
إن الفتاة تدخل المكتب, لكن مكان الانتظار لا يظهر فى الكادرء وعندما يتفير الكادر نرى 
باستر كيتون جالسًا على مقعد فى الركن, لقد كان فى انتظارها طوال الليل. إن ذلك الكشف 
السردى والمكانى يمكن أن يأتى بوصفه مفاجأة ظريفة للمتفرج, لينتهك توقع المتفرج عن المكان. 
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وفى ضوء الإمكانات الفنية للوسيط؛ فإن هدف صناع الأفلام لا يكون محرد «إعادة 

تقديم» الواقع» الذى يتكشف أما الكاميراء ولكن إعادة تشكيل القيود المادية وتحويلها إلى 
تعبير سينمائى. ولا يناقش آرنهايم بوضوح مجال «التعبير» فى كتاب «السينما كفن», 
ويجب على المرء أن يستنبط فكرته عن «التعبير السينمائى» فى ضوء كتايه التالى «الفن 
والإدراك البصرى». حيث يؤكد آرنهايم على طبيعة التعبير فى الإدراك البصرى بشكل عام 
إن الآلية الإدراكية لدينا لا تقوم فقط بالإحساس بالمعطيات الحسية, لكنها تدركها باعتبارها 
تعبيرًا: 

«عندما أجلس أمام مدفأة, فإننى لا أحس فقط ببعض ظلال اللون الأحمر. 

ودرجات مختلفة من السطوع. وأشكال محددة هندسيًا تتحرك بهذه السرعة 

أى تلك. إننى أرى تلاعبًا رشيقا بألسنة تهاجم, وألوان مرنة وحية. إننا 

يمكن أن نتذكر بسهولة وجه شخص وهو منتبه, ومشدود, ومركزء لكننا 

لا نتذكره بهذا القدر من السهولة كمجرد شكل مثلث. وحاجيين مائلين. 

وشفتين مستقيمتين» وما إلى ذلك» (آرتهايم 4/ا19. ص 5550.4904). 

إن العمليات الإدراكية ال موصوفة سابقًا تختلف عن الملاحظات العلمية. فإذا كانت 

الأولى تترجم المادة الخام إلى نوع من التعبير الذى نفسره ليتضمن سمات تعبيرية وغير 
تعبيرية» فإن الأخيرة تتعامل مع الشروط المادية للأشياء: الوزن, والشكلء والحجم. 
ويقول آرنهايم: إن التعبير يتضمن معرفة علاقة تماثل الشكل بين أنماط المؤثرات. وتلك 
الخاصة بالسمات التعبيرية (آرنهايم 5/ا191. ص * 5). إن شجرة الصفصاف المتدلية 
لا تبدى حزينة لأنها تشبه شخصًا حزيناء لكنها تعبر عن الحزن بواسطة شكل فروعها 
التى تشبه فى بنائها الحالة المزاجية تلك. وبالنسبة لآرنهايم فإن التعبير «صفة متأصلة 
للأنماط الإدراكية». وليست إسقاطا أو تداعيًا مع السمات التعبيرية للإنسان أو الأشياء 
الحية (آرنهايم .,١151/‏ ص 407 ). والمقارنة أو التشبيه مع التجسيدات الجسمانية للتعبير 
الإنسانى تأتى بعد ذلك (آرئهايم ١191/4‏ ص ؟55). كيف تستطيع السينما أن تعبر؟ 
بالإضافة إلى عملية التصوير التى تحول ما هى واقعى وتغير شكلهء فإن الفيلم يعكس 
ويسجل الرؤية والحساسية الفنية لصانع الفيلم. ويمضى آرنهايم: «إذا كان التعبير هو 
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المضمون الأول للرؤية فى الحياة اليومية؛ فإن الشىء ذاته هو الصحيح فى الطريقة التى 
ينظر بها الفنان إلى العالم» (آرنهايم .١91/4‏ ص 550,554 ). والتجسيد السينمائى ليس 
وعاء أى وسيلة لنقل الواقع. وليس مجرد أداة للملاحظة؛ إنه وسيلة للترجمة والتواصل 
من خلال ما هو واقعى. 

يجب إذن أن على التذوق الجمالى أن يتضمن فهمًا للمضمون ومظهره التعبيرى. 
وكما يلاحظ آرنهايم؛ يجب أن يكون المرء واعيًا بأن «هناك شرطيًا يقف هناك», و«كيف 
يقف» (آرنهايم /19151 أ. ص 47). والسينما وسيط يكشف عما هو عام وخاص معًا فى 
الشئ الذى يتم تصويره؛ إذ يجب على لقطة الشرطى أن توضح ما العنصر المميز لأى 
شرطى بشكل عام, بالإضافة إلى العنصر الخاص فى هذا الشرطى. والزاوية المختارة 
بعناية تساعد المتفرج على أن يرى ما هو غير مألوف فيما هو مألوف. 

ومع ذلك فإن جماليات التعبير عند آرنهايم يطوقها بقسوة حدود «الطبيعية». إن فن 
السينما ليس محاكاة للطبيعة. وإنما تحويل لها. إنه «يقويها». و«يركز»»ء و«يفسر». لكن 
ليس إلى الحد الذى يقوم فيه تماما «بإعادة بناء» الطبيعة أى فرض واقع جديد (آرنهايم 
510 أ, ص 590, 17؟). وبتأكيده على «الطبيعة». لا يقف آرنهايم إلى جانب أية حركة 
قنية محدرة: لكته وستخدمها كيمظاع عاء: يمل كلا من افتراضاته الأوتطو اوجن حول 
الوسيط. ومبدأ جمالى عام. إن آرنهايم يرى الفن باعتباره موجودًا فى مكان ما بين الطبيعة 
والنسخ الدقيق للطبيعة (السينما الكاملة). ولكى تكون السينما فنًاء يجب عليها أن تكتشف 
وتؤكد على الثغرة الشكلية والظاهراتية بين الطبيعة والسينماء لكن يجب على السينما أن 
تظل أمينة مع الطبيعة. وفى تحليله لفيلم «استراحة» .)١475(‏ يقول آرنهايم أن لقطة 
لراقصة من خلال أرض من الزجاج تؤكد على التشابه الشكلى بين تنورة راقصة الباليه 
وأوراق الزهرةء دون زيادة القيمة الفنية للفيلم. ويلاحظ آرنهايم أن معالجة كارل تيودور 
درابير لمشهد المحاكمة فى فيلم «آلام جان دارك» )١1978(‏ قد تكون مثيرة بصريًا فى مشهد 
آخر رتيبء لكن زوايا الكاميرا ليس وراءها أى دافع على الإطلاق. 

ويسوق آرنهايم انتقادا مشابهًا وإن كان مختلفا تجاه السينمائيين السوفيت فى 


استخدامهم للمونتاج. بمن فيهم فى أى بيودوفكين وسيرجى إيزنشتين؛ وذلك بسبب 
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استخدامهم الذهنى للمونتاج. الذى «ينتهك» الواقع فى بعض الحالات عندما يحطم كلأ من 
وحدة السرد ووحدة المكان. وفى فيلم بودوفكين «الأم» .)١1977(‏ وبعد أن تزور الأم ابنها 
فى سجنه. يتم التعبير عن أمله فى الإنقاذ من خلال تجاور لقطات له فى السجن وصور 
أطفال يلعبون فى الحقولء وذوبان الجليد فى نهر. وطبقا لآرنهايم: 

«إن وضع صور حقيقية فى تجاور. خاصة فى فيلم واقعى آخرء يبدو 

متعسفًا. إن وحدة المشهد, قصة السجين يشعر بالابتهاج, تنقطع فجأة 

بشئ مختلف تمامًا. إن المقارنات والارتباطات والتداعيات فى جدول 

النهر. وأشعة الشمس. لا تدور فيما هو مجردء وإنما تدخل باعتبارها 

أجزاء محجسدة من الطبيعة. ولذلك فإنها تثير الارتباك» (أرنهايم ١95651/‏ 

أ ص .)5١‏ 

وبمقارنة المونتاج الذهنى بالشعر. فإن آرنهايم يقول بأن التحدى الأكبر بالنسبة 
للوسيط البصرى أن يعطى أفكارًا مجردة أكثر من الوسيط اللفظى, يسمح بسهولة برابطة 
فى المفاهيم بين أفكار شكلية متباعدة. بسبب صورها الذهنية الضعيفة. وتجسيد الصور 
السينمائية سوف يقاوم مثل هذه الوحدة المفروضة فرضًا. 
ومما هو مثير للاهتمام تماماء أن آرنهايم يعطى قيمة لاستخدام إيزنشتين للمونتاج 

الذهنى بطريقة مخطفة على نحو ما فى «البارجة بوتمكين» (0؟15١).‏ فبرغم أن الأسود 
الحجرية تبدو كأنها تنهض مزمجرة من خلال تجاور ثلاث لقطات متعاقبة لثلاثة تماثيل 
مختلفة. فإن الوحدة الظاهرة للفعل والتى خلقها المونتاج قوية بما يكفى لتجعل المونتاج 
مقنعًا (آرنهايم 1901 أ.ص .)١٠١ ١‏ إن آرنهايم يرحب حقا بالإيحاء بفكرة مجردة من خلال 
وسيلة سينمائية, ما دامت لا تحطم الإيهام بالوحدة, أو تصنع إيهامًا بالواقع. ويمتدح 
آرنهايم عبقرية وأصالة أداء شابلن فى «البحث عن الذهب» ,)١1975(‏ عندما يأكل شابلن 
حذاءه ورباط الحذاء كما لو كانا وجبة كاملة. ويؤثر أداء شايلن على الاندماج التعبيرى 
مع الواقع الإدراكى من خلال التشبيه الشكلى الواضح فى المشهد. إنه يترجم بنجاح فكرة 
أن الفقر نوع متدن من الثراء. من خلال التشابه الشكلى بين الوجبة التى يبدو أن شابلن 
يستمتع بها. والوجبة التى يمكن أن يأكلها رجل ثرى (آرنهايم /1581 أ, 148.154). 
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وبالنسبة لآرنهايم» فإن السينما هى فى المقام الأول فن بصرى. وبرغم أن التأثيرات 
الفنية للوسيط يجب العثور عليها فى ابتعاده عن الواقع, فإن السينما لا تستطيع أن تتخلى 
عن الواقع تمامًا أي تتخلص منه. ليست مفاجأة إذن أن فن التحريكء الذى ليست لديه أية 
رابطة مع الواقع؛ غير موجود على الإطلاق فى مناقشة آرنهايم لقن السينما. ومع ذلك 
يجب على المرء أن يلاحظ أن نقد آرنهايم لأنواع معينة من الأفلام أو الأساليب, بما فى 
ذلك السينما المجردة والمونتاج الذهنى, هذا النقد لا ينبع فقط من افتراضه الأونطولوجى 
حول الوسيط. وإنما أيضًا من الميثاق الجمالى فى الفن. وبرغم أن آرنهايم يحاول أن 
يستقى جماليات «طبيعية» من التزام السينما الأونطولوجى بالواقع, فإنه يستخدم معنيين 
مختلفين لكلمة «طبيعى»: -١‏ بمعنى الصدق والأمانة مع الواقع. ؟- بمعنى «الرهافة» أو 
«عدم المباشرة», ويصبح المعنى الثانى واضحًا فى مناقشة التمثيل السينمائى. 

يفضل آرنهايم التمثيل «الطبيعى» على التمثيل الأسلوبى فى السينما الصامتة. إن 
السينما تتطلب نوعًا من التمثيل مختلقا عما هو مفضل فى المسرحء حيث إن حجم الشاشة 
- واللقطة القريبة المكبرة - تزيد وضوح فعل الشخصية. وطبقًا لآرنهايم فإن الأفعال 
والإيماءات فى الحياة اليومية تكون عادة غير واضحة:؛ ويمكن الوصول إلى معانيها من 
خلال اللجوء إلى السياق. وعلى النقيض فإن التمثيل السينمائى والإيماءات فيه تحتوى 
على الدقة والوضوح إلى الدرجة التى يمكن اعتبارهما غير طبيعيين. إن «كون الشىء 
طبيعيّا» هى مفهوم نسبى عند آرتهايم» ومحكوم بالمواضعات. فأسلوب التمثيل الملاثم فى 
كوميديا «السلابستيك» (الحركية التى تعتمد على المبالغة - المترجم) قد يكون غير ملاثم 
للميلودراما. ومع ذلك فإن آرنهايم يقول إن تعبيرات الوجه وإيماءات الجسد يجب ألا تُعطى 
الأولوية. ويجب أن تخدم فقط باعتبارها «إحدى» الطرق العديدة التى يتم بها توصيل 
ما يدور داخل الشخصية. وفى فيلم «السادة الجدد» (4؟4١)‏ على سبيل المثال؛ تُسقط 
سوزان الشاى عندما تعلم أن حبيبها سوف يتم نقله إلى الخارج. وكما فى الجملة"البسيطة 
«وفى ذلك لم.نقرأ أكثر من ذلك» قى «جحيم» دانتى. والتى تكثف الحب فى فرانشيسكا 
وياولىء قإن سلوك سوزان يشير بشكل مباشر إلى مفاجأتها وخيبة أملها (آرنهايم ١561/‏ 
أر ص .)1835-1١17‏ 
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والطريقة البصرية غير المباشرة التى يفضلها آرنهايم هى - فى جزء منها - ممكنة 
بفضل الأدوات السينمائية. اللقطة القريبة والكادراج. والأشياء غير الحية يمكن أن تحمل 
نقس القدر من الأهمية مثل الممثلين. وذلك كنتيجة لقدرة السينما على توجيه اهتمام المتفرج 
إلى أى عنصر من عناصر الميزانسين. لكن ميل آرنهايم لمثل هذا المفهوم الجمالى لا ينتج 
بالضرورة من القاعدة المادية للوسيطء ولكن تناول آرنهايم لجماليات السينما تناول 
استدلالى. بمعنى أنه يفترض وظيفة محددة ومبادئ للفن بشكل عام, ثم يُظهر كيف أن 
السينما تستطيع أن تفى بهذه المعايير. ومع ذلك فإن هذا التناول يغامر بالمصادرة على 
المطلوب (يحمل الإجابة فى صيفة السؤال, أى يصل إلى النتيجة مسبقًا بوضع مقدمات 
منطقية معينة - المترجم). يمكن للمرء منطقيًا أن يعارض مقدمات آرنهايم الفلسفية: لماذا 
التعبير هو الوظيفة الأساسية لكل الفن؟ إلى أى مدى تساعد الطريقة البصرية غير المباشرة 
فى هذه الوظيفة؟ إن عبء البرهان يقع على آرنهايم (كارول 1944 )» ويبدو من الواضح أن 
نضيف أنه لم يتحمل هذا العبء على عاتقه. 

وحتى الآنء درسنا كيف أن أرنهايم يبنى نظريته الجمالية فى السينما على العناصر 
الخاصة بالوسيط. ولأن كل وسيط فنى يستخدم مادة محددة. يجب على السينما أن 
تستكشف مادتها من أجل أهداف فنية. وفى القسم التالىء سوف أركز على مفهوم 
آرنهايم على «السيتما الكاملة». وهو بديل يواجه إهمالاً لقكرة بازان (1471) عن «السينما 
الشاملة». إلى أى حد سوف يضع التطور التكنولوجى للسينما حدونا للقدرة الفنية 
للوسيط السينمائي؟ وإلى أى حد يضىء رفض آرنهايم للسينما الكاملة نظريته السينمائية؟ 


- مفهوم السينما الكاملة 

. طبقًا لآرنهايم. فإن السعى إلى السينما الكاملة نتيجة طبيعية «للوفاء بالبحث الموغل 
فى القدم عن الإيهام الكامل» (آرنهايم ١61‏ أء ص .)١158‏ والتطورات التكنولوجية 
سوف تجذب الوسيط السينمائى أقرب وأقرب إلى نسخ الواقع. ويقر آرنهايم بأن تاريخ 
الفن البصرى كان مدفوعًا بالرغبة إلى خلق نسخة من الواقع. وهو ما سمّاه بازان فيما 
بعد عقدة «المومياء». وهو الدافع لتخليد المظهر ضد مرور الزمن (بازان /1531. ص 1). 
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وفى الوقت ذاته يقول آرنهايم إنه كانت هناك نزعة مضادة الك كو لد واي وتصوغْ» 
(أرتهايم /1961 أ, ص .)١157/‏ لكن آرنهايم غير مهتم بإذا ما كانت رغبة المحاكاة. أو الميل 
التعبيرى» يقدمان تفسيرًا نفسيًا أفضل لتطور الفن البصرى. ورأيه هو أنه فى حالة 
السينماء فإن الاثنين يكونان غالبا فى حالة صراع. فى الوقت الذى تعوق فيه المحاكاة 
صناع الأفلام من استكشاف سمات الوسيط. 

إن التطورات التقنية سوف تساعد قدرة الوسيط على محاكا الطبيعة. وكلما ضاقت 
الفجوة بين النسخة السينمائية والواقع؛ قلت فرص السينما فى أن تصبح فنا ومع ذلك 
فإن اهتمام آرنهايم ليس أن إدخال تقنيات مثل الصوت, واللون, والشاشة العريضة, 
سوف يزيل بعض القيود الموجودة فى الوسيطء وبالنسبة له فإن كان على المرء أن يتذكر 
أن النقائص التقنية التى تظهر فى الوسيط السينمائى ليست فى حد ذاتها مزايا فنية. لكنها 
يمكن أن تستخدم لتحقيق تأثيرات فنية. ولأية بدعة تقنية قيودها المادية» ويمكن لصناع 
الأفلام تطوير مجموعة جديدة من العلاقات بين الأداة المطورة حديثًا والأدوات القائمة. بل 
إن آرنهايم يسلم بإمكانية فنية للفيلم الناطق؛ برغم أنها قد تكون إمكانية غير مقصودة. 
«بمجرد حسن الحظه فإن الفيلم الناطق ليس فقط هداماء لكنه يقدم أيضًا إمكانيات فنية 
خاصة به» (آرنهايم 1951 أء ص 5؟19). ورفض آرنهايم للأفلام الناطقة يقوم على أسس 
صناعية وجمالية. وسوف أناقش السبب الصناعى أولاً. ثم السبب الجمالى بعد ذلك. 

يقول آرنهايم إنه عندما تصبح السينما الناطقة هى السائدة فى الصناعة, لا يكون 
هناك مكان لوجود السينما الصامتة (آرنهايم /1651 أ. ص .)١159‏ وهذا القول رد فعل 
لممارسات الصناعة السينمائية بشكل عام, لكن لها أيضًا أثرًا جماليًا. ويقول آرنهايم: إنه 
ما دامت السينما الصامتة. والسينما الناطقة, والسينما الكاملة, يمكن أن تتواجد ممًاء 
فليس هناك ما يبعث على الأسى بشكل حتمى فى اختراع السينما الكاملة. فهى تستطيع 
أن تؤدى وظيفة مختلفة عن تلك التى تؤديها السينما الصامتة, مثل تصوير مسرحية 
على شريط سيتمائى. لكن كان لحلول الصوت أثر جمالى أيضًاء حيث إنه سوف يغير 
معايير المتفرج لتقييم الفيلم «الطبيعى». وكما ذكرت سابقاء فإن آرنهايم يفسر تلك الصفة 
«الطبيعية» على أنها مفهوم نسبى. إن مفهوم المتفرج عما هو طبيعى سوف يتغير وفقًا 
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لدخول تقنيات جديدة. والسينما الناطقة سوف تجعل السينما الصامتة تبيدو مصطنعة, 
كما أن الفيلم الملون سوف يجعل الفيلم بالأبيض والأسود يبدو غير طبيعى (آرنهايم 1941 
أرص .)15١‏ 

ومقاومة آرنهايم للسينما الناطقة تمد جذورها فى اقتناعه بأن السينما وسيط بصرى, 
وأن إدخال الصوت سوف يعوق الوسيط عن الامتداد بصفاته التعبيرية. وفى مقالة بعنوان 
«لاؤكون الجديد». يضع آرنهايم فى اعتباره إمكانية فنية لفنون مهجنة, يحاول أن يوضح 
من خلالها أن السينما الناطقة سوف تضعف - بدلاً من أن تقوى- المزايا الجمالية للوسيط. 
ويؤكد آرنهايم أنه على عكس التعبير الإنسانى, المرتبط بوحدة بيولوجية مع شخص ماء 
فإن الفنون المهجنة تفتقد هذا المركز. واجتماع اثنين من الأشكال الحسية - مثل الرقص 
والموسيقىء أو الفعل البصرى والحوار- لا يضمن بالضرورة الوحدة الفنية للعمل. وهذه 
الوحدة طبقًا لآرنهايم تتحقق على مستوى ثان. يفترض كلا من الانفصال والتوازى بين 
الوسائط المتعددة على مستوى أدنى. والتحام وسيطين مختلفين يمكن أن يتحقق بفضل 
البناء التعبيرى المشترك بين الوسيطين. وعلى سبيل المثال. فإن حزن رقصة يمكن التعبير 
عنه وتعزيزه من خلال علاقة إدراكية بين أشكال الحركات الجسمانية وأشكال حركات 
الموسيقى. إن الشكلين يكملان بعضهما. لذلك يقويان التأثير المطلوب. 

وبذلك فإن السينما الناطقة تفى بالشروط المسبقة الضرورية للوحدة الفنية. لكن 
آزكهايم يلقى :الصو على التقاشمن الفنية 'الخطيرة فى السيتما التاطقة: أولا: سوف تفقد 
السينما مكانة الفن المستقل. ولن يمكن تمييزها عن المسرح. وطبقا لآرنهايم فإن أحد 
الاختلافات الأساسية بين المسرح والسينما موجود فى مادتهما الأساسية: فالمسرح وسيط 
لفظىء بينما السينما وسيط بصرى. وحتى داخل ما يسمى الفن الهجين. فإنه يمكن تمييز 
أحدهما عن الآخر بفضل «الوسيط السائد» (آرنهايم ١451/‏ ب 1978, ص 777). وبرغم 
أن الأوبرا تدمج الحوارء فإن الموسيقى هى الشكل السائد. وفى المسرح يكون الحوار 
هو السائد. أما فى السينما فهو الفعل البصرى. لكن إذا كان كل من المسرج والسينما 
يستخدمان الحوار والفعل البصرى. فإن الفرق بينهما سوف يكون مسألة درجة. وليس 
مسألة نوع. إن المسرح يمكنه أن يستخدم العروض السينمائية باعتبارها خلفية؛ أو يحاكى 
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اللقطة المتحركة بواسطة خشبة المسرح التى تدور حول نفسها. وآرنهايم مهتم بالحوار قى 
الفيلم الناطق سوف يحوله إلى 5 لفظى. ويبعد انتباه المتفرج عن العناصر البصرية 
ليقريه من مصدر الصوت. وسوف يركز الحوار مكان الفعل فى الشكل الإنسانىي. وسوف 
تختفى العلاقة «المتجانسة» بين الشكل الإنسانى والأشياء غير الحية كما تبدو فى السينما 
الصامتة (آرنهايم /ا1951 ب: ص 753737 ). 

وتناول آرنهايم للسينما الناطقة مثير للمشكلات فى مستويات عديدة:, إنه يفترض 
ضمنًا وجود تراتب فى الأهميات بين خصائص الوسيط. وعلى سبيل المثال. قإن السمات 
السينماتوغرافية - المؤثرات التى تصنعها الكاميرا - تبدى عنده أكثر أهمية من المؤئرات 
التى تصنعها وسائل مثل الديكور والأزياء وحتى اللون. ونظرة سريعة إلى السبب فى أن 
آرنهايم لا يرحب بالسينما الملونة سوف توضح هذه النقطة. إن آرنهايم ينكر الإمكانية الفنية 
للسينما الملونة سوف توضح هذه النقطة. إن آرنهايم ينكر الإمكانية الفنية للسينما الملونة, ' 
ليس فقط لأنها تقترب من الواقع أكثر من سينما الأبيض والأسود. واكن أيضا لأن السينما 
الملونة تقلل الإمكانات الفنية للوسيط كنتيجة لفقدان التجانس والهارمونية الراضحين فى 
سينما الأبيض والأسود (آرنهايم /1991, 1970, ص 0-15 7). ويمكن تحقيق الحرية 
الفنية لصناع الأفلام. فقط من خلال اختيار اللون وتنظيمه من خلال «الميزانسين». ويقول 
آرنهايم أن هذه العملية ليست إلا «نقلا» للواقع, وليست «تحويلاً» له (آرنهايم 19417 أء ص 
0 ) وهو بعد ذلك ينفى أنها ضرورية للوسيط (آرنهايم ١951/‏ ب. ص 717). 

والتصاق آرنهايم يالسينما الصامتة يكشف عن اقتناعه بأن لكل وسيط جوهرًاء وأن 
كل وسيط يجب أن يسعى إلى شكله الأنقى لكى يصبح فنا مستقلاً. لكن الافتراض ذاته 
الذى تقوم عليه نظرية آرنهايم موضع تساؤل. لماذا يجب تحديد وسيط سائد «واحد» لكل 
شىء فنى؟ إن فرضية خصوصية الوسيط يمكن الاستمرار فى الدفاع عنها من خلال تناول 
نسبى قائم على العلاقات. بدلاً من قصل وسيط سائد فى كل فن. إن الطريقة التى تندمج 
بها الصورة والصوت فى السينما تختلف عن طريقة المسرح أ الأوبرا. أى يمكن للمرء 
أن يقول أيضًا: إن جوهر الوسيط السينمائى يمكن أن يكون موجودًا فى كونها فنا متعدد 
الوسائط وهجينئا. 
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وربما يجد المرء نظرية آرنهايم السينمائية تميل إلى التطرف, فى ضوء رفضه لكل 
الأشكال السينمائية التالية للسينما الصامتة. ومع ذلك فإن أهمية نظريته تكمن فى محاولته 
البناء المنهجى لنظرية سينمائية تقوم على المواد السينمائية. ومحاولته تحديد مصدر 
الإمكانات الفنية فى حدود الوسيط ذاتها. وبرغم أنه من الصعب أن تجد خلفا لآرنهايم بين 
المنظرين السينمائيين المعاصرين. فإنك يمكن أن تجد ميراث نظرية الجشتالت عند آرنهايم 
داخل نظرية الإدراك فى السينماء عند ديفيد بوردويل ونويل كارول مثلاًء اللذين يركزان 
على كيف أن الشكل السينمائى يدمج آليات إدراكية ومفهومية عند المتفرج. 


بن ل 3 


انظر أيضًا «السينما فنَاه (الفصل ,)١١‏ «الوسيط الفنى» (الفصل ,)١1‏ «سيرجى 
إيزنشتين» الفصل 5؟). 
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والثر بنجامين 


ستيفان سامونز 

تمتد أعمال الفيلسوف الألمانى والتر بنجامين )١1947-18575(‏ من كتب النظريات 
الفنية عن النزعة الرومانسية الألمانية ودراما التراجيديا فى عصر الباروك» إلى دراسة غير 
مكتملة عن باريس فى القرن التاسع عشر وكتابات ذات طابع دينى وسياسى. وفلسفته 
الكلية متأثرة بمصادر ثقافية متنوعة, تتراوح بين نزعة المسيح المخلص عند اليهود. والمادية 
التاريخية. والحداثة. والسريالية. والنصوص التى كرسها لموضوع السينما تصور هذا 
الوجه المزدوج له (فى النص: «وجه يانوس». وهو تمثال له وجهان - المترجم)؛ كما أنها 
توضح القدرة على الجمع بين المنظور الماركسى وأقكار عن طبيعة وتلقى الأفلام خارج 
الإطار السياسى المأركسى. 


- آراء مبكرة عن السينما 

ما بين يناير ومارس /0؟5١.‏ خلال إقامة والتر ينجامين فى موسكو وفى 
أعقابها مباشرة. كتب بحثين قصيرين مكرسين للسينما الثورية الروسية. وقد سبق 
هذان البحثان بتسع سنوات دراسته الشهيرة «عمل الفن فى عصر النسخ الآلى»: وكانت 
هاتان الدراستان المبكرتان تحتويان بالفعل على بعض السمات المهمة التى ظهرت فى آراء 
بنجامين اللاحقة والأكثر إتقانًا من الناحية المنهجية عن السينما بشكل عام. وعلى سبيل 
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المثال» وفى دفاعه عن فيلم «اليارجة بوتميكن» :.)١15375(‏ ربط بنجامين بين الثورات التقنية 
و «نقاط التصدع فى التطور الفنى», والتى تسبب ما يشبه «تصدع طبقات الصخور». 
لتظهر النزعات التى ظلت حتى تلك اللحظة حبيسة. ووصف بنجامين السينما يأنها الأكثر 
«درامية» بين نقاط التصديق فى التشكل الفنى» (بنجامين ١999‏ ب, ص .)١7‏ وكان 
من الواضح للوهلة الأولى أنه مهتم بإمكانية السينما باعتبارها ابتكارًا «تقنيّا». أكثر 
من كونها مجرد وسيط قنى يمكن أن يُظهر الجمالء أو يعبر عن العواطف والأفكار: «إن 
التطورات الأساسية والحيوية فى الفن ليست مسألة مضمون جديد أو أشكال جديدة , 
فالثورة التقنية تحتل أهمية قبلهما» (بنجامين ١995‏ ب. ص .)١17‏ وعلى هذا المستوى 
حيث تصبح مجرد عملية آلية؛ فإنها لا تختلف جوهريًا عن الكيان الذى يشكل مادتهاء أى 
الصورة الفوتوغرافية, والتى تمضى بسرعة أربعة وعشرين كادرًا فى الثانية. ويتمسك 
بنجامين بنظرية الواقعية حيث إنه يقول بأن هذه الصور المنتجة آليّا قادرة على إعطاء 
سريع وطازج ومباشر للواقع الخارجى: «السينما هى المنشور (الزجاجى) الذى تنفتح 
فيه أمامنا فضاءات المحيط المباشر - الفضاءات حيث يعيش الناس. ويمارسون أعمالهم, 
ويستمتعون بأوقات فراغهم - وذلك بطريقة قابلة للفهم؛ وذات معنى, ومشحونة بالعاطفة» 
(بنجامين 1١995‏ ب,. ص .)١7‏ 

والإطار الواقعى عند بنجامين معادل لاكتشاف السينما باعتبارها وسيلة لزيادة الوعى 
السياسى, وذلك يقوم على أساس الرابطة بين الجوهر الآلى للسينما من ناحية. وقضية 
العامل من ناحية أخرىء فالتجسيد المباشر للواقع الذى تقوم به السينما هو بالضبط ما 
يكشف عنه الموقف الاجتماعى والاقتصادى بالنسبة للعامل» لذلك فإنها يجب أن تلهم الناس 
وتحثهم على الفعل السياسى. «إن المشاركة بين التكنيك السينمائى والواقع المحيط الذى 
يشكل انتقادا قائمًاء هذه المشاركة لا تتوافق مع تمجيد البرجوازية» (بنجامين 1599 ب, 
ص 18). إن السينما تكشف عن أن البروليتاريا فى «بطل هذه الفضاءات», لأنها تكشف 
أن هذه الفضاءات «أماكن جمعية» (بنجامين 19495 ب. ص ١186‏ ). وما يؤسس هذه الرابطة 
بين السينما والعمال: ومن ثم يحول السينما إلى أداة من أجل السياسات الشيوعية. هى 
التكنولوجيا. وعندما كتب بنجامين عن «بوتمكين». لم يجذب الانتباه إلى «طبيعة» السينما 
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بشكل عام باعتبارها منتجًا فنيًا تكنولوجيًاء ولكن إلى تلك الأنماط الفيلمية (ليس فقط إلى 
الفيلم الثورى الروسى بل أيضًا كوميديا السلابستيك الأمريكية) التى «تصور» تطور 
واستخدام التكنولوجيا: «الوجه الآخر من التكنولوجيا المتحررة السخيفة هو القوة القاتلة 
٠‏ للسرب البحرى فى مناورة: كما نرى ذلك واضحًا فى فيلم بوتمكين» (بنجامين 1595 بء: 
ص 17). والسبب فى أن السينما وسيط متميز فى إضاءة موقف العامل هو أنها تشارك 
فى الواقع الذى تصوره: ناتج الإنجاز التكنولوجى فى تقديم تجسيد شديد الدقة للواقع هو 
الكشف عن هذا الواقع ذاته. وقد تم اختراقه بعمق بواسطة التكنولوجيا. 
والسينما باعتبارها أداة لإثارة الوعى السياسىء فهى لا تعبر فقط عن الطريقة 

التكنولوجية الحديثة للإنتاج, لكنها تفضح أيضًا الاستغلال الاجتماعى والاغتراب النفسى 
اللذين يعتقد - من منظور ماركسى- أنهما متضمنان فى تلك الطريقة التكنولوجية للإنتاج 
ومتأصلان فيها. وفى البحثين فى عام 193717, يركز بنجامين على السينما باعتبارها مزيج 
من كل من التكنولوجيا والفن» مزيجًا قادرًا على تحليل الحقيقة حول المجتمع المعاصر 
والإنتاج الرأسمالى بطريقة علمية. وتعتبر الطبيعة الآلية للسينما هنا مهمة لأنها تجعل 
من الممكن الكشف عن قوانين اجتماعية واقتصادية ونفسية «عالمية» تعمل خلف الواقع 
الخارجى. ولهذا السبب يعتبر بنجامين أن الشخصيات الرئيسية فى «بوتمكين» أنماط, 
أكثر من كونهم أفرادًا تاريخيين, أى أنهم موضوعات تتجاوز الفردية؛ لهم أفعال وأفكار لا 
يمكن فهمها بشكل مستقل عن الإطار الاجتماعى الذى ظهروا فيه. وهى يكتب: 

«لااشىء أضعف من الحديث عن «حالات فردية». قد تكون الفرد حالة فردية. 

لكن التأثيرات الطليقة لتصرفه الشيطانى شىء مختلف, إنها تأثيرات 

تكمن فى طبيعة الدولة الإمبريالية. وهى الدولة ذاتها. ومن المعروف جيدًا 

أن الكثير من الحقائق تكتسب معانيها وبروزهاء ققط عندما توضع فى 

سياقها» (ينجامين 1595 ب؛ ص 18 ). 

وتحليل بنجامين للسينما فى عام 147177., باعتبارها أداة سياسية: لا يعتمد فقط على 

فكرة أن السينما جديدة لأنها آلية. ولهذا السبب فإنها مباشرة وطازجة؛ وموضوعية, 
وعلمية. باعتبارها طريقة فى «تجسيد» الواقع؛ ولكن التحليل يعتمد أيضا على فكرة أن 
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السينما جلبت طريقة مختلفة فى «التلقى». والسينما عنده مبتكر ومبدع بالنسبة لصانع 
الفيلم والمتفرج على السواء. فإدراك السينما هو أولا وقبل كل شىء «جمعى». وثانيًا لأنها 
منذ بدايتها مشتبكة مع «الممارسة». ويعلن بنجامين بنوع من التفاؤل أن جماعية جديدة 
تتشكل مع السينما. مختلفة عن الأشكال التقليدية للفن» إن السينما لا تتوجه إلى الفرد فى 
أى مكان خاص ومعزول يشبه المتحفء لكنها جلبت دائرة جماهيرية خاصة بهاء وبذلك 
فإنها تصل إلى مجموعات كاملة من الناس فى وقت واحد. ولهذا السبب يكتب فى بحث 
يعنوان «حول الموقف الحالى للسينما الروسية», تحية للسينما المتجولة, التى تخرج لتقابل 
الجمهور فى بيئته. ويعبر عن ذلك بقوله: «بوجوهنا نحو القرية!» (بنجامين 1459 ب. ص 
18). وفى هذا المضمار نفسه؛ يؤكد على مهمة السينما فى جعل العمال نشطين سياسيًاء 
وتعليمهم كيف يفهمون وضعهم فى عملية الإنتاج. 


- أراء لاحقة عن السينما 

استمر بنجامين خلال الثلاثينيات فى التفكير والكتابة حول مسألة الفن المنتج آليّاء 
والسمات التى يفترض أنها مميزة لهذا الفن. وفى نص كتبه عام 1571١‏ عن الفوتوغرافيا 
فى بدايتها الأولى. يؤكد أنه «بصرف النظر عن مهارة المصور الفوتوغرافى, وبراعته فى 
وضع موضوعه., فإن الذى ينظر إلى الصورة سوف يشعر بباعث لا يمكن مقاومته للبحث 
فى الصورة عن شرارة صغيرة من عنصر المصادفة والتلقائية» عن هنا والآن اللذين تماسا 
مع الموضوع» (بنجامين 1955 ب, ص .)0١١‏ إن هذه العبارة توضح جانبًا آخر من الإطار 
الواقعى الذى تمسك بنجامين فيه به. إن ما يجذب عينه عندما يرى صورًا مصنوعة آليًا 
لم يعد الآن كيف قامت بشكل علمى بترتيب القوانين العالمية التى تعمل «خلف» الواقع 
الخارجى, بقدر ما إن عينه تنجذب إلى التفاصيل, والسمات الفردية؛ وعناصر «التلقائية». 
وهذه العبارة تكشف عن التأثر الواضح بمقال صديقه سيجفريد كراكاور فى عام /19571 
عن الفوتوغرافياء والتى أوضح فيها رابطة بين «الاستقلال المتزايد للتكنولوجيا والإفراغ 
قى الوقت ذاته للمعنى من الأشياء» (كراكاور .١595‏ ص 27 ), وهو ما يجعل الصور 
الفوتوغرافية فاتنة بقدر ما تكشف بدقة عن المادية الكاملة وفقدان المعرفة العلمية للواقع 
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الخارجى. ومن وجهة نظر كراكاور. فإن الفوتوغرافيا تستكشف الثغرة بين المعنى والعالم, 
وتكشف عن «واقع شبحى يتم إطلاق سراحه. يتألف من عناصر فى مكان. تنظيمها شديد 
البعد عما يمكن للمرء أن يتخيله» (كراكاور 1596. ص 05 ). 
ويجب فهم مفهوم عن «اللاوعى البصرى» فى علاقته بهذا السياق. إن بنجامين - 

مثل كراكاور- يصر على أن «طبيعة مختلفة تكشف عن نفسها للكاميرا أكثر من كشفها 
عن نفسها للعين المجردة: حيث المكان يتم اختراقه بشكل غير واع بدلاً من المكان الذى 
يكتشفه الإنسان بشكل واع» (بنجامين 1499 أ. ص ١5؟),‏ وبذلك فإنه يخلى الطريق 
لاكتشاف الصور الفوتوغرافية باعتبارها وسيطا لا يقوم فقط «بتسجيل» ما هو مرئى فى 
الواقع» ولكن أيضًا - بالاستعارة من نظرية كراكاور اللاحقة عن السينما (انظر كراكاور 
17 - تنجح قى «الكشف عن» ما لا تتم ملاحظته. «حتى لو كانت لدى المرء معرفة عامة 
بالطريقة التى يسير بها الناس», هكذا يكتب بنجامين: 

«إن المرء لا يعرف شيئًا عن وضع الشخص خلال جزء من الثانية أثناء 

سيره. إن قعل اليد للإمساك بملعقة أو ولاعة هو قعل مألوفء لكتنا لا نعرف 

ما يدور حقا بين اليد وذلك الشىء المعدنى؛ ناهيك عن معرفتنا بتقلب أحوالنا 

المزاجية. إن الكاميرا تتدخل هنا بقدرتها على الانخفاض والارتفاع تتدخل 

بين الأشياء وتعزل بعض الأشياء, وتمتد وتسرعء وتطيل وتختصر. إن 

الكاميرا تقدم لنا بصريات لاواعية كما يفعل التحليل النفسى بالنسبة 

للدوافع غير الواعية» (بنجامين 19595 أ. ص ١؟؟).‏ 

وسمة الصورة الفوتوغرافية أنها قادرة على تكبير الواقع الذى تحمل آثاره: بمعنى 

أنها تستطيع تكبير التفاصيل غير المرئية للعين الطبيعية. وأنها يمكن أيضًا أن تتدخل 
فى فهمنا التلقائى البسيط للعالم الخارجى. إنها فكرة وجهى تمثال يانوس (التمثال ذو 
الوجهين - المترجم). إن هذا يعنى من ناحية أن الصور المصنوعة آليًا هى بالنسبة لبنجامين 
ليس مجرد تجسيدات للواقع الخارجى: حيث إنها تكشف عن الآخر التى تبدو أنها تعمل 
من خلاله. فعندما نرى العالم من خلال الصور الفوتوغرافية فإنه يصبح غريبًا ومميزاء 
وقد توقف عن أن يكون له دائمًا معنى. إن الصور التى صنعها المصور الفوتوغرافى 
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من القرن التاسع عشر يوجين آرجيه - على سبيل المثال - تشبه «مسرح الجريمة... 
يعد وقوعهاء وعندما يقاتصويره بدا عن الأدلةم (بنجامين 1999 أ. ص ١7؟).‏ وفى 
رؤية تيودور أدورنوء صديق بنجامين والفيلسوف المهم فى مدرسة فرانكفورتء فإن 
هذه الخاصية للصورة الفوتوغرافية - أى قدرتها على قطع الصلة المباشرة مع الواقع 
الخارجى - تصبح هى أكثر «العناصر المعوقة» بالنسبة للسينما (أدورنى 1941 . 1947, 
ص ,)3١7”‏ حيث أنها تجعل من المستحيل على السينما مساعدة المتفرجين على فهم ونقد 
الآليات الاجتماعية: «إن الواقعية تميل إلى تعزيز وتأكيد السطح الظاهر للمجتمع؛ وبذلك 
فإنها تستبعد أية محاولة لاختراق هذا السطح وتعتبر ذلك محاولة رومانسية. إن كل معنى 
- بما فى ذلك المعنى النقدى - الذى تتركه عين الكاميرا على العالم السينمائى سوف يُبطل 
قانون الكاميرا» (أدورتو 0 ص .)3١23‏ ومع ذلك فإن بنجامين - وهذا هو 
الوجه الآخر لمفهوم اللاوعى البصرى - يقول فى مقالته الشهيرة «عمل الفن فى عصر 
نسخه الآلى» إن ذلك البعد غير المكتشف حتى الآن من الواقع لا يتلاقى مع شكل من أشكال 
الفهم, ٠‏ حتى لو كان شكلاً غير متوقع وغير علمى. واللقاء مع واقع قد أصبح الآن فقط مرئيًا 
لأول مرة ومدركا بشكل مباشر باعتباره ذا معنى, هذا اللقاء يعنى بالنسبة له ليس فقط 
مجرد تجربة غريبة لكنها أيضًا ذات إمكانات لا نهائية. ويكتب: 

«بالتقاط لقطات قريبة للأشياء من حولناء بالتركيز على التفاصيل الخفية 

للأشياء المألوفة, باستكشاف البيئة المحيطة المألوفة بواءسطة إرشاد الكاميرا 

البارع. فإن السينما من ناحية تمتد بفهمنا للضرورات التى تحكم حياتنا, 

ومن ناحية أخرى تعمل على أن توفر لنا المجال الهائل غير المتوقع للفعل» 

(بنجامين 19955 أ ص 375). 

وفى عبارة كان قد سبق له استخدامها - بالحرف الواحد تقريبًا - فى مقالته عن 

«يوتمكين» فى عام 19431, يذهب حتى إلى مدى أبعد فى ربط ذلك القهم الذى عاد جديدًا 
إلى مبدأ الأمل, ويكتب: 

«إن حاناتنا وشوارع مدنناء ومكاتبنا وغرفنا المؤثثة. ومحطات قطاراتنا 

ومصانعنا تبدى كأنها قد أغلقت بلا أمل. ثم أتت السينما وفجّرت هذا 
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السجن بالديناميت فى جزء من الثانية. ونحن الآن - ومن بين الأنقاض 
المنتشرة - نمضى فى جولة هادئة مغامرة» (بنجامين 1199 أ ص 3575). 
ومع ذلك فإن ما تهدف له هذه الكلمات الآن هو أقرب إلى ما سوف يطلق عليه 
كراكاور بعد نحو خمسة وعشرين عامًا» تحرير الواقع المادى» (كراكاور /ا1991١)»:‏ منه إلى 
الثقة شبه الساذجة فى الصياغة العلمية الماركسية للقوانين والحقائق التى كان بنجامين 
لايزال يدعمها فى عام 19371. وفى رأى كل من كراكاور وبنجامين خلال الثلاثينيات» فإن 
التجسيد السينماتوغرافى للواقع الأعجم. أى الذى لم يتم تحريره » هو فى ذاته معادل 
لتحرير الأخيرء لأنه يستعيد إيماننا به: إن الصور المنتجة آليّا تظهر للعيان ثراء العالم الذى 
يتجاوز دائثمًا توقعاتنا مته. 
وفكرة أن الصور المنتجة آليّا تحرر الواقع من يأسه بأن تجلب شكلاً غير متوقع من 

الفهم, هى فكرة محورية بالنسبة لآراء بنجامين عن المونتاج. وهو قى مقال فى عام * ١57‏ 
عن رواية دوبلين «ميدان ألكساندر فى برلين» يفسر المونتاج باعتباره أداة للكشف. داخل 
خصوصية وعفوية العالم الخارجىء ذى النظام الذى لم يُكتشف. ويكتب: «مادة المونتاج 
هى أى شىء فيما عدا أن تكون اعتباطية. والمونتاج الأصيل يقوم على الوثيقة. إن الدادائية 
فى نضالها المحموم مع عمل الفن استخدمت المونتاج لكى تحول الحياة اليومية إلى حليف. 
والسينما فى أقضل لحظاتها تجعلنا كما لو كنا معتادين على المونتاج» (بنجامين ١955‏ 
ب.ص .)7١١‏ والمونتاج بالنسبة لبنجامين بالغ الأهمية لأنه فى رأيه هى «تجزىء» فهمنا 
المباشر للواقع الخارجىء لنسير جنا إلى جنب اكتشاف طبقة جديدة من «المعنى» قى هذه 
الأجزاء. وهذه الفكرة انتقدها أدورنى بشدة فى مقالته فى عام ١19737‏ بعنوان «شفافيات 
عن السينما»: 

«المونتاج الخالصء بدون إضافة عنصر القصدية فى عناصره. لا يجذب 

الانتباه من مجرد مبدأ المونتاج ذاته. ويبدى وهمًا أن نزعم أنه من خلال 

إنكار أى معنى - خاصة الإنكار الكامن سينمائيًا قى علم النفس - فإن 

المعنى سوف يتبع من المادة المنسوخة ذاتها» (أدورنو 2154175154١‏ 

.)7١5 ص‎ 
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ومع ذلك فإن أسباب دعم بنجامين الإيجابى للمونتاج تبدو واضحة فى مقالته عن 
الفوتوغرافيا السابق ذكرهاء فى سياق مناقشة قصيرة للسينما الروسية. إن ما يصبح 
واضحًا هنا أولاً بالنسبة لبنجامين. فإن «العجن» الذى نيدو عليه عندما نبدو «محاصرين», 
يرجع إلى أزمة اجتماعية عميقة. وثانيّاء فإن المعتقد أن هذه الأزمة الاجتماعية تظل غير 
معبر عنها عندما «تنعكس» فقط فى الخيال. وفى اقتباس عن نص لتصديقه برتولت بريخت, 
يكتب بنجامين: «إن تجسيد العلاقات الإنسانية فى شىء مادى - مثل المصنع - يعنى أن 
هذه العلاقات لم تعد موجودة بشكل صريح. لذلك تجب فى الحقيقة «بناء» شىء ماء شىء 
مصطنع. مفترض (بنجامين ١547‏ ب.ص 077 ). وفى رأيه فإن السينما الروسية الثورية 
ولدت من وعى بأن التجريب - وليس فقط التجسيد المباشر- هو الذى يكشف عن الواقع 
الاجتماعى: وإذا كان «يُعلم» حول الأزمة الاجتماعية. فذلك فقط لأنه يبنى صورة الواقع من 
جديد من خلال المونتاج. وذلك «الفهم الممتد للضرورات التى تحكم حياتنا. ومجال الفعل 
الهائل وغير المتوقع» (بنجامين 1599 أ. ص 579؟)., واللذان سوف ينسب الفضل فيهما 
للسينما بعد أربع سنوات فى مقالة عن العمل الفنىء هما أول ما سوف يتم التفكير فيه 
بمعنى سياسى يستلهم الشيوعية. وفى رأى بنجامين, فإن المونتاج وحده هو الذى يسمح 
للسينما بأن تكشف بقوة استغلال العمال فى المجتمع الرأسمالى. وعلاوة على ذلك فإنها 
تعيد تنظيم هذه المادة بطريقة تكشف عن طريقة للقضاء على هذا الاستغلال. وعلى أساس 
من هذين الجاتبين - السينما تثير الفهم والفعل - اللذين يؤكد عليهما. فى مقدمة وخاتمة 
مقالته عن العمل الفنى. فإن أفكاره «عديمة القيمة تمامًا لأهداف الفاشية. ومن ناحية أخرى 
مفيدة لتكوين وصياغة متطلبات ثورية فى سياسات الفن» (بنجامين 1595 أ. ص ؟751). 
وتهدف أطروحته عن الجماليات المسيسة إلى أن تكون ترياقًا مضادًا لوضع سياسات 
ذات جماليات فاشية: فى معارضة مع المحاولات اللاحقة لتنظيم «بروليتاريا مخلوقة حديئًا 
بدون التأثير على بناء الملكية التى تحاول الجماهير التخلص منها» (ينجامين 1955 أ. ص 
314)» ولقد اختار بنجامين بوضوح جانب الثورة, باحدًا عن فهم بناء الرأسمالية من أجل 
النضال للانقلاب عليها. 
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والرابطة بين السينما والسياسة الذى أسسه بنجامين يالفعل فى عام 1911 أصبح 
من ثم أكثر قوة ووضوحًا فى كتاباته منذ الثلاثينيات. والمرحلة الوسيطة التى سمحت آنذاك 
للصور الفوتوغرافية بشكل عام أن تصبح موجودة بوصفها حليقًا لا يمكن الاستغناء عنه 
بالنسبة للقوى الثورية - طبيعتها التقنية - أصبحت الآن أكثر وضوحًا من خلال مناقشة 
العملية السينمائية المميزة للمونتاج. وفى النسختين الأولى والثانية من مقال «العمل 
الفنى» يشرح بالضبط على نحو شديد الوضوح كيف أن هذه الطبيعة المبنية (من خلال 
المونتاج) يمكن أن تلتقى مع «فهم» و «قعل» جديدين ضد مساوئ الرأسمالية. والسينما 
عند بنجامين أداة متميزة للسياسات الشيوعية لأن طريقة صنعها ذاتها تكشف عن جوهر 
الرأسمالية الصناعية: مثل بضائع الإنتاج الضخم على سيور تسليم البضاعة, والأفلام يتم 
جمعها من عناصر (لقطات) مختلفة سوف تكتسب معناها من سياق المنتج النهائى فقط. 
وفى عدة فقرات قليلة تّركت فى النسخ الأخيرة للمقال. يقول بنجامين أن الأفلام تصيم 
فقط أعمالاً فنية بفضل المونتاج, «وكل عنصر مفرد مكوّن لهذا المونتاج هى عملية نسخ 
لعملية ليست هى فى حد ذاتها عملا قنيّاء ولا تؤدى إلى عمل فنى من خلال الفوتوغرافيا» 
(ينجامين ١*7”‏ ”.ص .)١1١١‏ وبكلمات أخرى. فإن إمكانية التحرير والانعتاق التى تملكها 
الأفلام لم تعد تدور حول دعمها المادى (الصور الفوتوغرافية التى يفترض أنها تجسد 
الواقع بطريقة علمية ومباشرة). ولم تعد تدور أيضا حول مضمونها (انظر على سبيل 
المثال» قيمة «السينما المتجولة» الروسية). ولكن فى المقام الأول حول شكلها. وبالنسية 
لبنجامين فإن المونتاج يميز الأفلام «بالقدرة على التقدم» (ينجامين ”* *”. ص )١١9‏ التى 
تميز كل السلع فى حد ذاتهاء ولا يمكنه إلا أن يدمر الهدف الفنى التقليدى لإنتاج «قيمة 
أدبية» (بنجامين ٠”‏ ١؟.‏ ص .)١١5‏ 

والنتيجة المباشرة الأولى لهذا البناء التجميعى لكل الأقلام هى أن الممثل السيتمائى 
لم يعد وحده المسئول عن أدائه. إنه «لا يمثل أمام جمهور وإنما أمام جهاز» (ينجامين 
؟ **7, ص ,.)١1١١‏ وبذلك فإن الممثلين مضطرون إلى أن يصبحوا منفصلين عن نتيجة 
تمثيلهم. حيث إن المادة التى يتم تصويرها يتم تسليمها مباشرة إلى طاقم من المنتجين 


407 


الذين يستمرون فى إنهاء الفيلم بطريقتهم. ولهذا السبب فإن بنجامين يشبّه أداء الممثل | 
السينمائى يتجربة الاغتراب فى «اختبار» أمام جمهور عريض لا يكون مرئيًا عند التصوير: 
«إن صورة المرآة الآن أصبحت متياعدة عن الشخص الذى تعكس المرآة 
صورتهء ويمكن نقلها. وإلى أين يتم نقلها؟ إلى مكان أمام الجماهير. 
وعندما يقف الممثل السينمائى أمام الجهاز (الكاميرا ومعدات التصوير- 
المترجم)» فإنه يعلم أنه فى النهاية يكون فى مواجهة الجماهيرء وهؤلاء هم 
الذين يتحكمون قيه» (ينجامين ١7‏ ١7ء‏ ص ,١117‏ وانظر أيضًا 1591١‏ ب, 

ص 379, .)307١‏ 
وفى عالم بنجامين, يبدى الممثل السينمائى واضحًا بين هؤلاء أصحاب الشخصيات 
المعاصرة الذين يحاولون الحفاظ على إنسانيتهم فى وجه عالم يؤدى إلى تجربة عميقة 
من الاغتراب: ومثل المتشرد جامع النقايات من الشوارعء يرفض الممثل السينمائى أن 
يقمع تلك الطبيعة المتشظية للعالم الذى يعيش فيهء وينجح فى أن يجعل له معنى. ويؤكد 
بنجامين على أن الممثل السينمائى - على النقيض من الممثل المسرحى - لا يملك الفرصة 
على أن يتوحد مع شخصية الدور الذى يؤديه. ويجد نفسه مضطرًا «للعمل من خلال ذاته 
الشخصية كلها» (بنجامين 7* *7, ص 177). وتحت تأثير آراء بريخت عن التمثيل: يقول 
بنجامين إن الممثل السينمائى - بدلاً من محاولة فهم نفسية الشخصية التى يؤديها لكى 
يتوحد معها - عليه أن يستكشف إمكانات ذاته كما هو عليهاء وبالتحديد جسده. ولأن 
الممثل السينمائى يسلم نفسه طوعا للعين المجردة للكاميرا فإن جسده يصبح مجرد قطعة 
إكسسوار. وينسب بنجامين للسينما أهمية «فهم الضرورات التى تحكم حياتنا» (بنجامين 
89 أءص )١155‏ لأنه يرى الاغتراب الذى يشعر به الممثل السينمائى أمام الكاميرا 
(الآلة) شبيها بالتجربة المشتركة مع العامل الصناعى: «إن تجسيد البشر بواسطة جهاز 
جعل من الممكن استخدامًا بالغ الفائدة لاغتراب النفس البشرية» (بنجامين ,7١ ١7‏ ص 
٠7‏ ). وفى تعقبه لآراء ماركس حول الصناعة المعاصرة. فإن بُنجامين يقهم الرأسمالية 
لعالم فقد فيه اليشر كل التحكم فى عملية الإنتاج. ولم يعودوا قادرين على متايعة الإيقاع 
الجهنمى للآلة, وهم مضطرون للخضوع لسلسة لا تتوقف من «الاختبارات». وعدم مقدرة 
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الممثل السينمائى على «الرؤية الشاملة للسياق الذى يجرى فيه اختباره» (بنجامين 1551١‏ 
أ ص 557) هو فى رأى بنجامين تعبير عن حالة الاغتراب للعامل المعاصر. وفى الوقت 
ذاته أداة لفهم تلك الحالة: 
«السينما تجعل من الممكن عرض اختبارات الأداء. وتحول هذه القدرة ذاتها 
إلى اختبار... إن الغالبية من ساكنى المدن - طوال العمل اليومى فى المكاتب 
والمصانع - مضطرون للتخلى عن إنسانيتهم فى وجه جهاز (آلة أو آلات 
أو منظومة آلية - المترجم). وفى المساء هذه الجماهير ذاتها تملأ قاعات 
العرض السينمائى؛ لكى تشهد الممثل السينمائى ينتقم لهم ليس فقط من 
خلال التأكيد على إنسانيته (أى التى تظهر لهم كذلك) فى مواجهة الجهاز, 
وإنما يوضع ذلك الجهاز فى خدمة انتصاره» (بنجامين ؟* ١‏ ”.ص .)١١١‏ 
وتشهد آراء بنجامين عن السينما منذ الثلاثينيات على ذلك الاهتمام المزدوج الذى 
كان موجودًا بالفعل فى مقالات عام 19717: إن السينما فى رأيه مبدعة ليس فقط لأنها 
تؤدى إلى طريقة جديدة تمامًا فى «تجسيد» الواقع أى تمثيله. وإنما لأنها تجلب أيضا 
طريقة ثورية فى طريقها «إدراكها». وإذا لم يكن «السؤال الأساسى» بالنسبة لبنجامين هو 
«إذا ما كانت الفوتوغرافيا فنا وإنما «إذا ما كان اختراع الفوتوغرافيا ذاته لم يغير فى 
الطبيعة الكلية للقن» (ينجامين 1999 أ. ص ,)١7-‏ فذلك بالضبط لأن الطريقة المباشرة 
(الفوتوغرافية أى السينماتوغرافية) لتجسيد الواقع (أو تمثيله ) تتيح فقط استجابة ليست 
أقل مباشرة. (وفى هذا المجال. فإن بنجامين يؤكد: «يحافظ المصور التشكيلى فى عمله على 
مسافة طبيعية عن الواقعء بينما يقوم رجل الكاميرا - المصور- باختراق أعماق شبكة 
هذا الواقع». بنجامين 1999 أ. ص 77؟). وفى النسخة الأولى لمقالته عن العمل الفنى, 
يُعرّف بنجامين «المهمة التاريخية. فى خدمة كيف يصل الفيلم إلى المعنى الحقيقى», بما 
يلى: «جعل الجهاز التقنى الضخم لعصرنا موضوعًا للإثارة العصبية للإنسان» (بنجامين 
69 أ. ص 45 5). وبرغم أن ذلك المفهوم عن «الإثارة العصبية» سوف يختفى من النسخ 
اللاحقة للمقال. بما فى ذلك النسخة الرابعة التى تطلق عليها ميريام هانسين «المعترف بها 
بشكل موضع شك» (هانسين .١999‏ ص 4١؟1)»‏ فإن ما يشير إليه هذا المفهوم هو ما يهم 
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بالنسبة لفهم أفكار بنجامين عن السينما. إن القول بأن الأفلام تقوم «بالإثارة العصبية» 
للمتفرج, أى أن يكون لها تأثير مباشر ومحرك لكل الوجود الإنسانى, المقصود به هو 
توضيح فكرة أن تلقى الأفلام ذاته شكل من أشكال الفعل السياسىء أكثر من كوته - كما 
بدا فى مقالات عام 1931 - حدثًا يحتمل أن «يؤدى» إلى فعل سياسى. وقد وصفت سوزان 
باك موس الإثارة العصبية على نحو أكثر دقة بأنها «التلقى المحاكى للعالم الخارجى: إنه 
يمنح السلطة والقوة, على النقيض من التكيف المحاكى الدفاعى الذى يحمى على حساب 
إصابة الكائن بالشلل. ليسرق منه قدرته على التخيل والاستجابة الإيجابية» (باك موس 
ص١١‏ هامش 24 ). والإشارات لمفهوم الإثارة العصبية داخل الفلسفة والجماليات 
منعددة, وتكراوح من التحليل النفسى الفرويدى إلى نظرية التلقى عند إيزنشتين: لكن ما 
يهم هنا هى أنها تشير إلى شكل من أشكال التجربة يصل فيها المؤثر الخارجى (فى هذه . 
الحالة هو الصور الفوتوغرافية والسينماتوغرافية) إلى المتفرج بطريقة مباشرة, بحيث 
تتجنب هذه المؤثرات العملية التأملية (أى الانعكاس) بشكل كامل. وبالإشارة مثلاً إلى 
الصور الفوتوغرافية عند يوجين آتجيه, يكتب بنجامين أنها «تحتاج إلى نوع خاص من 
التناول. تأمل حر ليس له علاقة بها. إنها تحرك المتفرج, وهى يشعر بأنها تتحداه بطريقة 
جديدة» (بنجامين ١999‏ أ. ص *؟3). وفى رأيه أن العمل الفنى من مدرسة الدادائية 
يتوجه بالفعل إلى شكل من التلقى ويتميز سينمائيًا فى أنه يهدف إلى تأثير مباشر على 
مشاعر المتفرج» وأفكاره. وسلوكه الجسمانى: «إن العمل الفنى الدادائى يصيب المتفرج 
مثل رصاصة: أنه يحدث له؛ لذلك فإن له أثرًا لمسيّا» (بنجامين 19495 أ. ص .)77١‏ وعلى 
أساس حركة الصورء فإن تلقى فيلم ما يتجاوز ذلك العمل الفنى الدادائى يسبب عفويته 
ومباشرته: إن الأفلام تفرض إيقاعها على الجهاز الحسى للمتفرج, وبذلك فإنها تمنعه من 
الوصول إلى إطار ذهنى يعزل فيه نفسه من خلال التلقى. وعملية التداعى عند المتفرج عندما 
يرى هذه الصور السينماتوغرافية «تنقطع بواسطة التغير المفاجئ الدائم. وهذا يشكل 
تأثير الصدمة الذى يحدثه الفيلم, وهو مثل كل الصدمات يجب تخفيفه من خلال الحضور 
العالى والمركز للذهن» (بنجامين 1995 أء ص 377,57١‏ ). 
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ولقد حافظت مقالة العمل الفنى على التأكيد على الطبيعة الجمعية لتلقى الأفلام: والتى 
كانت موجودة بالفعل فى مقالات عام 17؟15. لكن التركيز على الصورة الفوتوغرافية 
كوعاء للمعرقة انتقل إلى اكتشافها باعتبارها وسيلة لما يسميه بنجامين «الملاءمة اللمسية» 
(ينجامين 1999 أ. ص 777). ويصف بنجامين الرأسمالية الحديثة بأنها «تقنية منعتقة 
تقف أمام المجتمع المعاصر باعتبارها طبيعة ثانية (تطبعا)» (بنجامين 1999 أ. ص 4 14 ): 
والتى لم يعد من الممكن للإنسان التحكم فيها والسيطرة عليها. لذلك فإنها سوف تنتهى 
إلى القضاء على اليشر. ومع ذلك. وأيّا ما كانت قسوة أعراض هذا الخطر المعاصر 
(يذكر بنجامين «الأزمات الاقتصادية» و«الحروب» (بنجامين ١1949‏ أ. ص 144): فإن 
العلاج ليس مستحيلاً. بل يُعتقد أن الحل موجود داخل ممارسة جديدة للتكنولوجيا 
ذاتها. إن الأفلام تسهم فى مثل هذه «التعليمات» (بنجامين 1595 أ. ص 44 4 ) لاستخدام 
التكنولوجيا للتوافق مع البيئة وليس الاغتراب عنها: «إن وظيفة السينما هى الإبقاء على 
البشر فى حالة إدراك للذات وردود أفعال مطلوبة للتعامل مع جهاز هائل يتسع دوره كل 
يوم فى حياتهم» (بنجامين .”٠ ٠”‏ ص .)١1١8‏ وليس هناك من شك فى أن ينجامين متأثر 
بكل من الآراء الدينية عن الكون المحرر لصديقه جيرشوم شوليمء والمتخصص فى فلسفة 
الكابالاه (القبلانية فلسفة يهودية صوفية بحلول الله فى مخلوقاته - المترجم)» وأيضا 
بكتابات علماء الاجتماع الطوباويين الذين كان يقرأ لهم فى تلك الفترة؛ لذلك فإنه يركز 
على السينما باعتبارها تجليًا لتكنولوجيا «ثانية». وهى «تهدف إلى تفاعل بين الطبيعة 
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والإنسانية» (بنجامين ٠”‏ *؟. ص .)١١7‏ إن السينما يُعتقد أنها هنا تساعد البشرية على 
الوصول إلى فهم من المقترض أنه لا يحاول السيطرة على الطبيعة. حيث إن الاستخدام 
الثورى للآلات - على سبيل المثال من خلال ممارسة المحاكاة, واللعب الطفولى والارتجال - 
سوف يحقق الوعد بعالم أفضل. لذلك تصر جيرترود كوخ على أن بنجامين ينسب للكاميرا 
«قوة المسيح المخلص» (كوخ ,١594‏ ص ١١5؟)»‏ وهو ما يسمح لنا أن ننسى فقدان الرابطة 
الأنثروبولوجية» (كوخ .١5954‏ ص ,.)3١5‏ بينما تركز ميريام براتو هانسين على قدرة 
الكاميرا على «عدم الارتباط بين التجربة والهوية التى تشبه البشر. وبذلك فإن بنجامين 
يستأنف مشروع فورييه حول تحطيم غائية الطبيعة» (هانسين 19595. ص 757). إن ذلك 
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يتوافق مع تقييم كراكاور الإيجابى - قبل عشر سنوات تقريبًا - حول «عقيدة الإلهاء» التى 
«تنقل إلى آلاف الأعين والآذان فوض المجتمع». ومع ذلك فإنها «تساعدهم على إثارة التوتر 
والحفاظ عليه والذى يجب أن يسبق التغير الحتمى والجذرى» (كراكاور .١956‏ ص 
"). لذلك فإن بنجامين يقول بأن السينما تحطم الموقف الرجعى للتركيز والاستسلام 
فى عملية تلقى عمل فنى كلاسيكى, وتحل محله تشكيل معرفى للعادات العملية. وقى رأيه 
أن الأفلام تشبه البنايات, فهى - على عكس اللوحات التشكيلية أو المسرح - يتم إدراكها 
بطريقة لاواعية تتوجه إلى كل من حاستى اللمس والبصرء وليست بطريقة بصرية مجردة 
واعية. ولهذا السبب فإن قاعة العرض يمكن تشبيهها بملعب للتدريبء أو غرفة بروفات. 
بفرض السيطرة الإبداعية غير المغتربة على الآلات. كما يكتب ينجامين: 

«الشخص غير المنتبه يستطيع أيضًا تكوين عادات. والأكثر من ذلك أن القدرة 

على السيطرة على بعض المهام خلال حالة عدم الانتباه أو الإلهاء تؤكد أن 

حلها أصبح مسألة عادة. إن الإلهاء الذى يحققه الفن يقدم تحكمًا خفيًا إلى 

درجة أن المهام الجديدة أصبحت محلولة بواسطة الإدراك بالتداعى. وحيث 

إن الناس قد يُغرون بتحاشى هذه المهام. فإن الفن سوف يواجه أكثر هذه 

المهام صعوبة وأهمية حيثما يستطيع أن يحرك الجماهيرء والقن يفعل ذلك 

اليوم فى السينما» (بنجامين 1999 أ. ص 377 ). 

ومع ذلك فإن الأهمية السياسية للسينما يمكن فقط فهمها تمامًا ليس فقط إذا كانت 

الأفلام تعتبر مجرد «أسباب» لإبداع عميق من الإدراك الإنسانى. وإنما أيضًا «نتائج 
وتأثيرات لهذا الإبداع. مقالة بنجامين عن العمل الفنى هى تقييم لما أسماه بنجامين فى مكان 
آخر «الطابع التاريخى المحدد» (بنجامين 15999 أ. ص 5 ؟١)‏ للذاكرة الإنسانية. وهذا فى 
حد ذاته إعادة صياغة أدق أو أكثر توسعًا لتقرير أن «الطريقة التى يتم بها تنظيم الإدراك 
الحسى الإنسانى, الوسيط الذى تتحقق فيه يتم تحديدها ليس فقط من خلال الطبيعة. لكن 
أيضا بالظروف التاريخية» (بنجامين 1555 أ. ص .)5١7‏ وقد أخذ بنجامين من ماركس 
الفرق بين البنية السفلية والبنية العلوية. والفكرة الأساسية عن أن الأولى هى التى تضع 
شروط الثانية. ويقول بنجامين بأن الجهاز الحسى للبشر - مثل التعبير الفتى ذاته - يجب 
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فهمه باعتباره عميق التأثر يطريقة الإنتاج السائدة فى مجتمع محدد. وفى قول شهير 
قال إن فى الحداثة المتأخرة. أصبح الإدراك الحسى الإنسانى متميرًا» بالرغبة فى جعل 
الأشياء «أقرب» مكانيًا وإنسانيّاء ويميل إلى التغلب على تفرد الواقع اليومى بقبول القدرة 
على نسخه» (يتجامين ١19196‏ أء ص ,)7١7‏ وهذا القول يمكن فهمه بشكل أفضل باعتباره 
امتداذا لآرائه عن النظام الاقتصادى الذى يحكم المرحلة كلها: الرأسمالية الصناعية. 
والمواجهة التى لا تتوقف مع بضائع الإنتاج الضخم يُعتقد أنها أثرت على الجهاز الحسى 
للجماهير المعاصرة إلى الحد الذى أصبحت فيه غائبة عن كل إحساس بالتفرد. وبالنسبة 
لبنجامين, فإن التوزيع الجماهيرى لنسخ الفن المصنوعة آليّاء مثل الصور الفوتوغرافية 
للوحات المطبوعة فى كتالوجات الفن؛ هى من أكثر الأعراض وضوحًا لمثل هذا النوع من 
«الفقر المماصر فى التجربة». وما يضيع فى التحول المشروط اجتماعيًا للقدرة الإنسانية 
على الإدراك الحسى هو القدرة على معايشة المجتمع المتميز للمسافة, والسلطة؛ والأصالة. 
وهذا التجمع هو ما أطلق عليه «الهالة» (بنجامين 1595 أ ص ,)517/-951١6‏ 

إن الأعمال الفنية الأصلية يُعتقد أنها تسبب إحساس «المسافة. أيّا كان الاقتراب منها» 
(بنجامين 15944 أ ص 3١7‏ ): وهو إحساس مرتبط بوجودها المتفرد وحضورها المادى» 
ومن ثم فإنها تكون خارج مجال القدرة على النسخ. وعلى عكس المستنسخات المصنوعة 
يدويّاء فإن النسخ التقنية تكتسب استقلالاً عن العمل الأصلى «حيث تحل مجموعة النسخ 
مكان الوجود المتفرد (بنجامين 1995 أ. ص /)3١5‏ وبذلك فإنها تحول التجربة الفنية من 
داخلها. ومع تحطيم الهالة والذى يجب أن يُفهم باعتباره مسافة مادية ( العمل الفنى لا يمكن 
لمسه) وكمسافة روحية (إنه يأتى مع ادعاء الحكمة). فإن الفن يُطلق من عقال التقاليدء 
والدين. والعقيدة. ولكن من نفس المنطلق فإنه يُعرض باعتبار أنه عميق الجذور فى عمليات 
اجتماعية متأصلة. وعلاوة على ذلك. ولأن فى الفن المنتج آليَا - مثل الفوتوغرافيا الفنية 
والسينما - يكون الفارق ذاته بين الأصل والنسخة قد أصبح مسألة يمكن تجاهلها تماماء 
فإن أية قيمة مرتبطة يعمل فنى موجود بشكل متفرد قد تراجعت. لصالح زيادة هائلة فى 
التأثير الاجتماعى والسياسى: «وحتى فى أكثر درجة من نسخ العمل الفنى يصبح العمل 
الفنى مصممًا من أجل النسخ» (بتجامين ١599‏ أ. ص .)5١8‏ 
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كان هذا الجانب من فلسفة بنجامين عن السينما مقصودًا به شرح ليس فقط السبب 
فى كون الأفلام فى حد ذاتها قيمة لكل الأهداف السياسية الشيوعية. ولكن أيضًا شرح 
السبب فى أنها لم تحقق بعد الإمكانية الطوباوية المتوقعة منها والموهوبة فيها. والأعمال 
الفنية باعتبارها ذات جذور فى العمليات الاجتماعية, فإنه يمكن الكشف عنها كتعبير 
عما أطلق عليه الماركسيون «الوعى الزائف». وقبل تحليل أدورنى وهوركهايمر لصناعة 
الثقافة بتسع سنوات. فى مقالتهما «جدل التنوير» (1951, ص 177-١17١‏ )» فإن مقالة 
بنجامين عن العمل الفنى وصفت بالفعل كيف أنه فى الحداثة المتأخرة فإن الأعمال الفنية 
ذاتها أصبحت سلعاء وكيف أنها - عندما يصبح إنتاجها وتوزيعها الجماهيرى بين أيدى 
الرأسمال وحده - تنتهى إلى أن تصبح مجردة من سماتها التحريرية. ويكتب بنجامين: 
«فى أوربا الغربية اليوم, فإن الاستغلال الرأسمالى للسينما يعوق الادعاء الشرعى 
للبشر على إعادة إنتاجهم... إن لصناعة السينما اهتماما طاغيًا بتغرير تورط الجماهير 
فى عروض إيهامية ملتبسة» (بنجامين ؟* *؟. ص .)١1١54‏ ومن خلال الصور المزيقة ذات 
الهالة (كما فى عبادة نجوم السينما). ومن خلال جاذبية الأشكال والقوالي الزائفة للتقاليد 
وإعادة الحياة للجمال الخارجىء. فإن صناعة السينما تصبح فى خدمة الأهداف الفاشية. 
لتضيف إلى حالة اغتراب الجماهير بدلاً من الكشف عن الأزمة الاجتماعية التى تسبب هذا 
الاغتراب. 


04ت 


خاتمه 


فى رأى بنجامين فإن اختراع الصور السينماتوغرافية جاء مع طريقة مباشرة 
وجديدة تمامًا فى تجسيد الواقع الخارجىء ومع قدرة من خلال المونتاج على الكشف عن 
النظام الذى لم يكتشف بعد فى هذا الواقع. وبالإضافة إلى ذلك, وبسبب البيئة الجماعية 
العامة التى يتم بها تلقى الأفلام. وبفضل القدرة شبه اللانهائية على النسخ. يُعتقد أن 
الأفلام شكلت جماعية جديدة. وبمفاهيم مثل اللاوعى البصرى والإثارة العصبية. فكر 
بنجامين فى السينما باعتبارها وسيطًا غير فى طبيعة الفن ذاتهاء سواء على أساس 
إنتاجه أى استهلاكه. وهكذا من خلال الجمع بين استخدام إطار واقعى لتحليل الصورة 
الفوتوغرافية بعين ذكية. وعلم اجتماع لتلقى السينماء أخلى بنجامين الطريق إلى نوعين 
مؤثرين تمامًا من الدراسات السينمائية فى القرن العشرين. ويرغم الإطار المأركسى عند 
بنجامين. فإن الافتراضات الواقعيةء والتأكيد على الإدراك الجماعىء قد قلت أهميتها فى 
عصر حيث توجد فيه تقنيات رقمية (أى لا تقوم على المحاكاة)؛ والتى حلت محل الصورة 
الفوتوغرافية. وأصبح التعرض للصور يحدث أساسًا فى دائرة خاصة وشخصية فى 
غرف المعيشة» برغم ذلك فإن نظرية بنجامين عن السينما لاتزال تقدم أفكارًا عميقة حول 
طبيعة السينماء ولاتزال لهذه الأفكار أهميتهاء بصرف النظر عن اقتناعاته السياسية 
وسياقه التاريخى. 


انظر أيضًا «الواقعية» (الفصل 5؟), «الظاهراتية» (الفصل * 5), «الوسيط الفنى» 
(الفصل .)١1‏ 
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المراجع 


24/1 مات الما 1) فلم مضا الا .1 بحص "صل ده جنم عسخصسا" (82/ل98ل) 1 ,نمام 
.199-05 

هاا فعة ملينا تمت(سصسية) .ل مكحم ملامستد لبرناطيا إه عنعملمزة! (1997) .از معسعط عالط لم1 بمصسلم 
.نسملا طون 

تسقطوعجمعسطن؟ .11 لصه مم17 8 نأك ,(1)2 لم ,امالسعطعد بباأمسدهئت) (19910) ,لا ,صامحرميع 
جا نلعملا «سسنطتطية تستملة سان مستلطممع 

هه تنا مم تعدا لمعم عسطاعة لط لص ممصعل1 .1 .لت ,(7)1 .أدص ,مس إسطة مام مدممة) (9915]) ب 
كزا ونا جتصتطتطية تمتتاخ 

لأسا تصملوصنا ملعك .1 أ منهاضا بامصععم طنتسصجط! .لت ,كم تسشميلا! (999)) سب 

لخمقى زطاتسة لصه ملسصماأة .11 يسيسصتصمعل لا .از .له ,1927-34 :2 .ادن مكبرضتكا لمنيك؟ (زووو) 
جعم0"ا «رنتواامق8 الما أده قاط ,عل قطسييت) لدم كنأخصى عماوت) لمن مص رايا 

طن 2 كله يستستصدع[ للا .اط لصن اصحااظ ا .أن ,1935-8 ,3 .امن ,كببم كا أسممك؟ (7007) | 
قن" متمااعة تمملصما لصه قاط ,عبرل عط ,لعمتجأحمدى صوص( .لمن لجاع 

المع ل أعدمدععظا سدع يورم والتسس صما لذلا متمطسدمة لس نمطم" (1992) بك رممواط اميق 
3-1 :62 صطروين0) 

.30641 51 اهيدا أمعنلن) "نم5 ويلا مم0 دمل مسمس ) لس ستسحرصم8" (1999) ,ذا با مممخصطلل 

"دضع 'خرم أن انها" كمتسحزمعة عمنلولا ص ععصرة أن الرعصمة) عط دلت بال مز ممصسط)" (ج99) ,0) رام 
لها ,ععدم مورت نمه «ماعيس(! بج طسانط”] وميه8 علولا (حلى) عماجت !ا لصة متمسحزممة ف وذ 
جلف أ نمطا تامملا عملا أممه 

تفاط ,عبلتبطاسة) يمتها لآ .1 تخصف أحسد .لي ,حوموثا مسفةا تعدمهه2) حماط م11 (1995) .5 ممما 
خدتم”1 للدت تورلا لمتمصتلا 

أكعلونا ممم بلج بتلحاات لل" ,اتلد ة! لتوجطن] زه سف سملم م15 بصطن؟! إن حيط (997) ل 





خجم”1 
معاعمجاعة تعأردلا عملا ,صخامة .اا خصون ,متطكلسنء" ‏ زه وماذ ع1 تتشسمزهة ماما (981ا) .© بممامحءة 
جأسة 
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ديفيد بوردويل 


بائريك كولم هوجان 

ولد ديفيد بوردويل فى ؟” يوليو ١1551‏ . وحصل على البكالوريوس قى اللغة الإنجليزية 
من جامعة ولاية نيويوركء فى عام 1539. ثم انتقل إلى جامعة آيوا لدراسة فنون الخطابة 
والدراما والتركيز على السينما. حصل على الدكتوراه فى عام 191/4. حيث استكمل 
أطروحة عن السينما الانطباعية الفرنسية (نشرت فى عام .)١198‏ وفى عام ١951/‏ حصل 
على الدكتوراه الفخرية من جامعة كوبنهاجن. بعد حصوله على الدكتوراه قام بالتدريس 
فى قسم فنون الاتصال فى جامعة ويسكونسين فى ماديسون. وكان أيضًا أستاذًا زائرًا 
فى جامعتى نيويورك وآيوا. تلقى بوردويل منحًا من «المنحة الوطنية للدراسات الإنسانية», 
و«المجلس الأمريكى للمجتمعات المتعلمة», و«مؤسسة قوليرايت». و«مؤسسة جوجينهايم». 
فاز بجائزتين من جامعة ويسكونسين لتميزه فى التدريسء بالإضافة إلى جائزة «جمعية 
مكتبة المسرح» لأفضل كتاب فى السينما والإذاعة والأداء المسجل. وجائزة أرشيف القل 
للحفاظ على السينماء ومهرجان هونج كونج للسينما. ألف واشترك فى تأليف ستة عشر 
كتابًاء ترجمت إلى الصينية, والكورية. والإسبانية. والمجرية. والفرنسية. والفارسية. 
والإيطالية. والسلوفينية. واليونانية. واليابانية. والكرواتية. والتركية, كما كتب ما 
يزيد على مائة وثلاثين مقالاً. تمت استضافته عشرات المرات فى لقاءات وحوارات فى 
وسائل الإعلام المختلفة. ألقى سلسلة من المحاضرات فى هونج كونج» وبكين. وبروكسل. 
وبودابست. وهاسنكى. وميونيخ» وبروج, وكولونيا. وأماكن أخرى تشمل ندوات جاوس 
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للنقد فى جامعة يرينستون. متزوج من الناقدة والمؤرخة والمنظرة السينمائية كريستين 
طومسون. وقد اشتركا معا فى تأليف كلاثة كتب. 

وجنبًا إلى جنب نويل كارول. فإن بوردويل يعتبر على نطاق واسع أحد اثنين من 
المنظرين أصحاب فلسفة الإدراك المعرفية فى السينماء والتى تعتمد على علوم الإدراك. 
ومجالات ذات علاقة تستكشف الإبداع. والتلقىء والبناء. والتفسيرء والأوجه الأخرى 
للسينما. إن «الشكلية» مصطلح رحب بدرجة ماء حيث أنه يشمل عددًا من المنظرين اهتمامهم 
الرئيسى هو «الشكل» الأدبى بمعنى ما من معانى المصطلح. وفى أحد معانيه يشير إلى 
مجموعة من النظريات التى طورت فى روسيا وأوربا الشرقية فى بدايات القرن العشرين. 
وتعالج هذه النظريات عددا من المسائل بدءًا من تميز اللغة الشعرية وحتى البناء السردى 
للحواديت الشعبية. ويشير بوردويل كثيرًا إلى الشكليين؛ بل إنه يشترك معهم فى اهتمام 
عميق ودائم بالأسلو ب البصرى فى السينما (المعادل غير الدقيق لأدبية اللغة الأدبية) والبناء 
السردى. لكن التكوين الثقافى عند بوردويل يقع فى سياق البنيوية وما بعد البنيوية. ويمكن 
للمرء القول بأن أعماله ذات ترابط منطقى أكبر مع كتاب مثل ميشيل فوكوه. 

وبالإضافة إلى المسائل النظرية العامة للسرد )١1545(‏ والأسلوب البصرى (14517, 
١‏ 53"5). فإن كتابات بوردويل تتراوح بين تحليل السينما فى بلدان مختلفة. مثل 
السينما الأمريكية (5215480: '؟): وهونج كونج (' ' ,.)7١‏ والدراسة المكثفة عن مخرجين 
بعينهم. مثل دراير /)١158١(‏ وكذلك (16177)/ وأوزو :.)١1544(‏ وإيزنشتين (1557). 
وبالإضافة إلى ذلك اشترك فى تأليف كتابين دراسيينء هما «فن السينما» (مع طومسون 
)١ 1‏ و«تاريخ السينما» (مع طومسون ”* * ؟). وعمله الفلسفى الأهم هو «صنع المعنى». 
وهو عمل مهم أيضًا فى مجال «ما بعد النظرية» (أى تنظير نظريات ونقد السينماء أكثر من 
التنظير حول السيتما ذاتها). 


- خطاب بوردويل: نموذج مركب 
هناك بالطبع تنويعات من المعالجات والاهتمامات تبدىو واضحة فى كتابات بوردويل 
العديدة, ومع ذلك فإن فيها اتساقا أيضًا. وإحدى طرق تنظيم أعمال بوردويل هى فصل 
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الدراسات عن المخرجين الأفراد عن معالجات الأنماط الأوسع (مثل السينما فى البلدان 
المختلفة). ولكى نستخدم تنظيمًا بنيويًاء يمكننا أن نقول إن الدراسات الأولى عن «الكلام». 
أما الثانية فتركز على «اللغة». أى باستخدام مصطلحات ذات علاقة: «الصوت» و«الخطاب». 
وفى هذا الفصلء سوف أركز على دراسات بوردويل الاستطرادية (التى تجمع بين أكثر من 
مجال دراسى - المترجم). حيث إنها ذات العلاقة الأوضح بالفلسفة. 

وكما ذكرنا سابقاء فإن ميشيل فوكوه كان سابقًا على تناول بوردويل فى بعض 
المجالات. والكثير من أعمال بوردويل تتضمن تحليلاً لكيفية أن الممارسات السينمائية 
والنقدية هى «ذات بناء استطرادى» (يوردويل .١549‏ ص 7”*5). وتحليلات بوردويل 
الاستطرادية تستدعى فوكوه إلى الذهن, حيث إنها تتضمن تحديدًا لا ماركسيًا ولا تأويليًا 
للمعالجات المقيدة بالموسسات والتى تحدد الموضوعات وطريقة معالجتها. والتى تتناولها 
من خلال جهاز وخلال فترات تاريخية محددة. ومع ذلك فإن بوردويل يضع عبارة «مبينة 
استطراديا» فى اقتباسات نادرة. وهذا يوحى أن تخليلات بوردويل لا تنتمى تمامًا إلى 
مدرسة فوكوه. فأولاً هى متسمة بنزعة براجماتية عملية. ويكرر بوردويل الربط بين 
معالجات السينما. وممارسات حل المشكلات فى التطبيق الفعلى لصناعة الأفلام. ويبدو 
بوردويل أيضًا متقبلاً للتقسيم شبه الواضح بين الخطاب (كما يفهم بشكل مؤسسى, 
وبدرجة ما بشكل تعسفى فى نظام من المفاهيم والمواقف المؤسسية... إلخ) وبين العلم 
(كما يفهم بشكل عام على أنه مزيج من الفرضيات ذات التوجه العملى التجريبى والمعرضة 
لاختيارات صارمة فى سياق نظريات ذات بناء منطقى). وعلى النقيض فإن أتباع فوكوه 
يرون العلوم بشكل عام باعتبارها نماذج متميزة من المعالجات أو الخطابات. وبالطبع فإن 
هناك العديد من الكتاب يتبنون موقفا بين هذين الطرفين - فهم يقدرون الطريقة العلمية 
باعتبارها الطريقة المنهجية الوحيدة لتطوير فرضياتهمء وهم قى الوقت ذاته يرون الممارسة 
الفعلية للعلم على أنها تنطبع بتحيزات اقتصادية وأيديولوجية ذات علاقة بتعارضات 
السلطة والقوة. إن هذا يؤدى إلى النقطة الأخيرة فى الفرق بين بوردويل وفوكوه. فعلاقات 
السلطة محورية فى معالجة فوكوه لكل من الخطاب والمؤسسات, أما بوردويل فلا يضع 
عادة السلطة فى اعتباره. ولا الأشكال الأخرى للطبقات والصراع. 


209 


وإذا نحينا جانبًا خصوصية علاقته مع فوكوه. يمكننا أن نستخلص من كتابات 
بوردويل بشكل منهجى مجرد النموذج العام لفهم السينما و«البناء الاستطرادى» من خلال 
السطور التالية. 

أولاً: كل فرد مشترك فى إنتاج أو تلقى الأفلام يبدأ بمجموعة من التكيفات التطورية 
الفطرية, وتلك تتحكم بشكل أكثر وضوحًا قى عمليات فسيولوجية مثل الإدراك. ومع ذلك 
وطبقا لكتاب علم النفس التطورى الذين يعجب بهم بوردويل كثيرًا, فإن التكيفات الفطرية 
قد تتحكم فى مدى واسع من الميول النقسية. 

وثانيًا: الأفراد الذين ينتجون الأفلام أو يشاهدونها يفعلون ذلك فى سياق من 
المؤوسسات وخلال فترات محددة من التطور التاريخى لهذه المؤسسات. فمن ناحية الإنتاج, 
تحدد هذه المؤسسات (مثل الاستوديوهات السينمائية) مهامًا تولد مشكلات فى سياقات 
محددة. ويمكن تقسيم المهام والمشكلات إلى نوعين. اقتصادى وجمالى. والمشكلات 
الاقتصادية تهتم بالسينما بوصفها استثمارًا. لكننى لا أعنى بالمشكلات «الجمالية» مشكلات 
حول الجمال أو الفن» وإنما ببساطة مشكلات تتطق بالأفلام كأشياء محددة للتجربة. 
ويميل بوردويل إلى مناقشة المشكلات الجمالية غيما يتعلق بالسرد (القصة ذاتهاء وتقنيات 
تقديم القصة أى «السرد»). والزمان والمكان. والأسلوب. خاصة الأسلوب البصرى. وقى 
أغلب الأحوال فإن هذه المشكلات الجمالية بالنسبة لبوردويل هى مسألة معلومات تواصل, 
خاصة معلومات القصة. وكل من المشكلات الاقتصادية والجمالية تظهر على مستويين: 
مستوى عام باعتبارها أمورًا عامة تتعلق ببناء السوق أى التكنيك السينمائى. ومستوى 
أكثر خصوصية للتفاعلات العملية اليومية والتى يطلق عليها بوردويل «سياق الحرفة» 
فى العمل. 

وثالعًا: هناك مجموعة من الأدوات - المفهومية والعملية - يستخدمها صناع الأفلام 
لحل المشكلات. واستخدام أداة للاستجابة لمشكلة ما يعطى لهذه الأداة وظيفة محددة. 
(لاحظ أن مشكلة واحدة قد تكون لها عدة أدوات مرتيطة بهاء وقد ترتبط أداة واحدة بعدة 
مشكلات). إن هذا التحليل يسمح لنا بأن نقهم المعالجات ليس فقط بطريقة (فضفاضة) 
تبعا لفوكوه. وإنما أيضًا بطريقة إدراكية. وبشكل محدد فإن للمعالجات الخصائص 
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الآتية: إنها مركبات من مخططات مفهومية وعملية. وهذه المخططات تستخدم بواسطة 
أقراد مكانهم داخل مؤسسات خلال فترات تاريخية محددة. وهذه المخططات تستخدم 
لحل المشكلات التى تحددها المواقف العملية. وأخيرًا فإن المواقف تولد المشكلات, فقط 
فى سياق المهام التى تضعها المؤسسات التى تشملها خلال الفترة المعنية. ولاحظ أنه فى 
صناعة الأفلام, فإن المخططات تشمل بالضرورة تقنيات تسمح بتحقيق هذه الوظائف. إن 
التقنيات مهمة هنا إذن. ليس فقط لتطبيق المعالجة فى الممارسة. وإنما أيضًا لتنظيم هذه 
المعالجات وخصوصيتها المقهومية أيضًا. 

وأخيرًاء فإن صناع الأقلام الذين يعملون فى مهام محددة فى مواقف محددة. ومن 
الواضح أن ليس كل صناع الأفلام سواء. لذلك فإن السؤال الذى يثور هنا هو كيف هم 
مختلفون. وفى أغلب الأحوال؛ فإن الفوارق الفردية هى مسألة أنماط متسقة وثابتة من 
الاختيار بين عدة بدائل وإمكانات متاحة فى المعالجة. وإذا كانت المعالجة تسمح بخمس 
طرق ممكنة لحل مشكلة محددة (على سبيل المثال توصيل مطومات القصة من خلال 
الحوار), فربما كان هناك صانع أفلام يختار دائمًا الحلول التى تعتمد على المونتاج: بينما 
يختار آخر دائمًا الحلول التى تعتمد على الميزانسين. ومع ذلك قإن صناع الأفلام يذهبون 
إلى مدى أبعد فى بعض الحالات. وعلى سبيل المثال قد يقوم صانع أفلام مبدع بالجمع بين 
ثنائيات الأداة والوظيفة بطرق جديدة. ويعطى بوردويل مثالاً قى جمع مورناو بين اللقطة 
واللقطة العكسية (لكى يشير إلى التواصل) مع القطع المتبادل (لكى يؤكد حدوث شيئين 
فى مكانين متباعدين فى وقت واحد). عندما يجرى مصاص الدماء بعيدًا عن ضحيته, كما 
لو كان يستجيب لصرخة زوجة الضحية على بعد أميال (بوردويل 1591. ص .)1١1‏ 
. ويمكن لصانع أفلام ميدع أيضًا أن يستقى الأدوات أو ثنائيات الأدوات والوظائف من 
فترات أو تقاليد أخرى. (إن هذه الاقتباسات ممكنة؛ بسبب التشابه بين الثقافات الناتج من 
الجينات البشرية: بالإضافة إلى تلاقى التطورات الاجتماعية فى تقاليد سيتمائية مختلفة 
- بوردويل 159553). 

لذلك فإن تفسير بوردويل المتطور لفيلم سوف يتضمن الآتى: 

-١‏ عزل وتحديد الميول القطرية المتأصلة ذات العلاقة بإنتاج الأفلام وتلقيها. 
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”- تحليل الأبنية المؤسسية (فى فترات تاريخية محددة) مع المهام 
والمشكلات الخاصة بهاء المجردة والعامة, والمادية واليومية. 
والاقتصادية والجمالية. خاصة المشكلات الجمالية للقصة. والسرد. 
والذهاة و لعن والأسلويت: 

7- تحديد الأدوات المفهومية, والأدوات العملية, والتقنيات المتاحة فى هذه 
المؤسسات خلال الفترة التاريخية ذات العلاقة. مع مطابقة هذه الأدوات 
على المشكلات (ومن ثم تحديد وظائف لهذه الأدوات): وفى العادة من 
خلال التقنيات. 

:- مكان الممارسات والتطبيقات الفردية داخل هذا النظام. وتفسير ما يطرأ 
مما هو غريب أو إبداعى فيما يتعلق ببدائل الأداة والوظيفة التى يتيحها 
هذا النظام, والاندماج المستحدث بين زوج متاح من الأداة والوظيفة. 
واستعارة الأدوات أو أزواج الأداة والوظيفة من تقاليد أخرى مثلاً. 


- نص نموذجى عن السينما 

كما ذكرنا سابقاء فقد نشر بوردويل ستة عشر كتايًا. وليس من الممكن فى مقال 
قصير أن ندرس هذا الحجم من العمل. لذلك فسوف أتناول فى هذا الجزء عملا واحدًا ذا 
علاقة وثيقة بالنموذج السابقء وهو «سينما هوليوود الكلاسيكية: الأسلوب السينمائى 
وطريقة الإنتاج حتى عام * ١97‏ (بوردويل وآخرون, /)١1985‏ والذى شارك فى كتابته مع 
جانيت ستايجر وكريستين طومسون. وسوف أشير باختصار إلى عمل لاحق عن سينما 
هونج كونج (٠٠٠؟).‏ والذى يوضح هذا البناء أيضا. كما سوف أعود إلى كتاب بوردويل 
عما بعد النظرية: «صنع المعنى». وذلك فى القسم التالى. 

وبرغم أن كتاب «سينما هوليوود الكلاسيكية» ليس من تأليف بوردويل وحده. فإنه 
يمثل نموذجًا واضحًا على تناوله للسينما. تشرح المقدمة أن الكتاب يدرس سينما هوليوود 
خلال مرحلة تاريخية معينة )191-١411/(‏ باعتبارها «طريقة من الممارسة السينمائية», 
أى مجموعة من المعايير الأسلوبية المتفق عليها على نطاق واسع., والتى يتم الحفاظ عليها 
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بواسطة طريقة متكاملة للإنتاج. وهى بدورها تحافظ على طريقة الإنتاج تلك». إن هذه 
«المجموعة المقررة» تحدد «ما هى القصص (الأفلام) التى تُروى وكيف يجب أن تُروى». 
بالإضافة إلى «مجال ووظائف التقنية السينمائية؛ وفاعليات المتفرج» (بوردويل وآخرون 
6. ص ١١‏ من المقدمة). ويمكن للمرء أن يرى بعض الإشارات من فوكوه وماركس 
فى هذا المشروع. (هناك أيضًا عناصر من نظرية التلقى, التى سوف أتركها جانيًا يسبب 
ضيق المساحة). 

وتنسب الأقسام المختلفة من الكتاب إلى كاتب منفرد. ويتناول بوردويل بشكل خاص: 
الأسلوب. والسرد. والتقنية. وليس طريقة الإنتاج (الموضوع الماركسى). وعندما يلمس 
بوردويل ظروف الإنتاج (مثلما هى الحال فى الفصل لاء ص 85)» فإنه يتحدث عنها بطريقة 
براجماتية. مثل مسألة إذا ما كان هناك شخص بعينه من بين طاقم العمل مسئولاً عن 
مواجهة مشكلة معينة (أى سياق الحرفة)؛ أو إذا ما كان هناك خيار أو آخر يتكلف مالاً 
أكثر.. إلخ. إنه لا يؤكد على الفوارق الطبقية أو أهمية بعض الأشخاص على آخرين فى 
علاقات الملكية (مثل السيطرة على قرارات الاستثمار)» وعلاقات الإنتاج (التقسيم بين 
العمل الذهنى والعمل اليدوى مثلاً). أى أى موضوعات ماركسية معتادة. بل إن بوردويل 
يبدو أحيانا وكأنه يمارس مقاومة خفية للطرق الماركسية فى التحليل. وعلى سبيل المثال 
فإنه وستايجر يشيران إلى «مفهوم كوموللى عن الاقتصاديات الرأسمالية». وقى الوقت 
ذاته يمتدحان «البحث المشترك للشركات» (ص )19١‏ باعتباره مصدرًا للتحديث والتطوير. 
(قام الماركسيون بالإشارة إلى النقطة العامة, والتأكيد عليهاء ولكن فى سياق 
أكثر انتقاذا بكثير). 

كتب بوردويل السبعة فصول الأولىء ويبدأ الكتاب بوضع أساس نظرى لما سوف 
يأتى بعد ذلك. والفصل الافتتاحى يستكشف نظم المعايير التى حددت,. يل والأهم لبوردويل 
أنها ساعدت. صنع الأفلام. والخمسة فصول التالية تستكشف تطبيق هذه المعايير فى 
الأسلوب السردى والبصرى (مع بعض الإشارة إلى الصوت). ويتناول الفصل الأخير 
مسألة إلى أى حد كانت هناك فردية داخل هذا النظام. وطبقا لتناول فوكوه فلم يكن هناك 
الكثير من الفردية. وعلى سبيل المثال» وفيما يتعلق بمجموعة واحدة من الأفلام التى يُنظر 
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إليها أحيانًا على أنها تتضمن عناصر «متجاوزة», يلاحظ بوردويل أن «أكثر عناصرها 
راديكالية مشفر من خلال المواضعات النمطية» (ص .)١‏ وهو يفسر الأسلوب الفردى 
باعتباره مسألة اختيار «اعتيادى ومنهجى لأحد البدائل» التى يوقرها النظام». 

. وعلى نحو أكثر دقة؛ يدرس بوردويل فى الفصل الثانى الطرق التى تقوم بها هوليوود 
ببناء القتصصء لتركز على علاقة السببية. وهنا أيضا ييدو بوردويل يبذل أقصى جهده 
لتفادى التتاول الماركسى. لذلك فإنه يضع النزعة الفردية فى سينما هوليوود كأحد أنواع 
السببية - التى تتناقض مع أنواع مختلفة من السببية موجودة فى صناعات السينما 
الأخرى. مثل السيبية الاجتماعية المتأثرة بالماركسية فى «البارجة يوتمكين» (1578) 
لإيزنشتين. ومع ذلك قإن تلك تبدو طريقة غريبة لتفسير الاختلافات. والتناول الأكثر 
وضوحًا يمكن أن يكون القول بأن لكل صناعات السينما أنواعًا مختلفة من السببية فى 
خطوطها القصصية: النفسية, والاجتماعية. والطبيعية. والاختلافات تأتى من كيفية 
تجسيد التفاعلات بين هذه الأنواع. والرؤية الماركسية النمطية لن تكون أن هناك فرقًا 
واحدًا بسيطا فى المعالجات بين هوليوود وإيزنشتين. وبكلمات أخرىء فإن الأمر ليس 
أن هوليوود تفضل السببية الفردية بينما إيزنشتين (فى بعض أقلامه) يفضل السببية 
الاجتماعية. ولكن الاختلاف يأتى من تصوير العلاقات بين الأنواع المختلفة للسببية. 
وربما كانت هوليوود توحى مرارًا وتكرارًا بأن الجهد الفردى - إذا استمر من خلال 
العمل الشاق - فسوف يؤدى إلى النجاح الشخصى ضد كل العقبات الكبرى. بينما الأفلام 
المتأثرة بالماركسية تبدى أقرب إلى الإيحاء بأن الأفراد محاصرون بالظروف الاجتماعية, 
وأن النجاح الأصيل يأتى فقط من الجهود الجماعية لمجموعات لتحسين ظروفهم من 
خلال تغيير طبيعة العلاقات الاجتماعية. وباختصار فإن معايير هوليوود الكلاسيكية عن 
العلاقات السببية تخدم الوظيفة الأيديولوجية من خلال تبنى النزعة الفردية داخل نظام 
الرأسمالية الأمريكية. 

وإحدى الطرق لصياغة الفرق هنا هى فى المعايير المعرقية: ما الصادق وما 
الأكثر تبريرًا؟ أو ما الزائف. وما الذى تحركه الاهتمامات الطبقية أكثر من خلال الأدلة؟ 
سوف يصر الماركسيون على أن الأفكار التى تقدمها هوليوود هى فى الأغلب من النوع 
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الأيديولوجى الثانى, الذى لا تدعمه الأدلة ولكن اهفتمامات الطبقة السائدة. ويهتم بوردويل 
تمامًا بالصدق العملى. ولكن بمجرد أن يجسد بناءً استطراديًا فإنه عادة يطرح جانبًا 
الاهتمامات حول الصدقء ويعالج كل نماذج المعالجات على قدم المساواة. وفى هذه الحالة, 
فإن هذه النزعة قد توحى بأنه يرى التحليل الماركسى باعتباره مجرد نتيجة للمعالجة. 

وفيما يخص مناقشة بوردويل لعنصر القصة. فإنه يتحول إلى مسائل السرد 
(الطرق التى يتم بها تقديم القصة فى الفيلم). والمكان. والزمان. وعند مناقشة السردء 
يركز بوردويل على الدرجة التى يقدم بها الفيلم لنا وسيطًا صريحًا أو متضمئًا فى توصيل 
المعلومات, ودرجة معرقة هذا الوسيط (إذا ما كان كلى الوجود والمعرفة), ودرجة رغبة فى 
الكشف عن المعلومات. وعند مناقشته عنصر الزمن. يستكشف بوردويل النظام والدوام: 
فى علاقته بالمكان» ويركز بوردويل على التكوين داخل الكادر. وعلى المونتاج (ونظام 
مونتاج الاستمراريةء فى حالة سينما هوليوود الكلاسيكية ). 

ويجب أن أؤكد على أن هذه الاهتمامات ليست قاصرة على فترة ضيقة من عمل 
بوردويل. فهناك نموذج آخر من هذا النوع فى كتاب بوردويل «كوكب هونج كونج» 
المنشور بعد خمسة عشر عامًا. وتتناول الفصول الأولى تاريخ سينما هونج كونج الشعبية, 
وامتدادها فى السوق خارج هونج كونج. ومع ذلك فإن بقية الكتاب تمضى بالبناء الذى 
ذكرناه سابقًا. وكما يشرح بوردويلء فإن الفصل الخامس «يتناول طرق الإنتاج المحلية 
وتقاليد الحرفة»: ومن ثم الأنماط المؤسسية العامة, والممارسات اليومية» التى تولد المهام 
والمشكلات وتضعها فى سياقها. ثم يتلو ذلك فصل عن الأدوات والوظائف السائدة فى 
سينما هونج كونج» مع تأكيد خاص على الأنماط الفيلمية, والنجوم, والقصص. والأسلوب» 
(ص ,)١7‏ وهى قائمة مختلفة قليلاً عما سبق تناوله؛ لكنها تسير على نهج قريب تمامًا. 
ويتناول الفصل الأخير علاقة الأفلام التجريبية بالمعالجة التقليدية فى سينما هونج كونج. 
وعلى سبيل المثال. يعتبر هذا الفضل أن وونج كان واى هو أكثر اللخرجين ميلاً للمغامرة 
الفنية فى سينما هونج كونج المعاصرة» - ويقول الكتاب: إنه «برغم شهرته الطليعية» فإنه 
قد أتى من عالم الترفيه الجماهيرى». وأن أفلامه «تضرب بجذورها بقوة فى الأنماط 
الفيلمية» ( ١‏ 77). وكتاب «كوكب هونج كونج» يتعامل مع المعالجة (الخطاب) بشكل أكثر 
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حدة من الأعمال السابقة. لكن التناول والبناء - ومن ثم الخطاب الذى يتبدى فى استكشاف 
الخطاب - يظل هو ذاته فى الأساس. 


- ما بعد النظرية 

ربما كان «صنع المعنى» )١1944(‏ هو أكثر كتب بوردويل علاقة بالفلسفة. وفى هذا 
الكتاب يتابع بوردويل نظامه فى تحليل الخطابء. ويطبقه على النقد السينمائى. وهو 
يشرح فى بداية كتابه هدفه: «وصف كيف أن مؤسسة يقوم بيناء وتحديد ما يفكر فيه 
ويقوله أعضاؤها. وكيف يحل الأعضاء المشكلات المعتادة بإنتاج خطاب مقبول» (ص ١١‏ 
من المقدمة). ويكرر بوردويل بعد الشروط المؤسسية ذات العلاقة. والتى تواجه المدرسين 
فى الكليات والجامعات. ثم يستمر فى التأكيد على مهمة محورية فى الممارسات النقدية. 
والمحددة بواسطة «مؤسسة النقد» كما يطلق عليها: «إنتاج تفسير جديد ومقنع لفيلم أو 
أكثر» (ص 59). 

ويعد تأسيس المهمة فى سياقها المؤسسىء يمضى يوردويل على تحديد الأدوات 
المتاحة للناقد فى إنتاج قطعة من النقد السينمائى - وهذه الأدوات تتضمن مخططات عملية 
وتطبيقية معقدة تشكل النشاطات الاستطرادية. يجب على المرء أولاً أن يوضع أن المعانى 
الأساسية لعمل تكون خفية أو غير واضحة. وعليه ثانيًا أن يعين «مجالاً دلاليّا» (المجال 
الدلالى هو مجموعة معقدة من المفاهيم ذات العلاقة, وعلى سبيل المثال فإن المجال الدلالى 
للحرارة يتضمن «الساخن» و«البارد» و«الداقئ» وما إلى ذلك). وعلى المرء ثالعًا أن يطبق 
المجال الدلالى على الفيلم بطريقة تشير إلى أن التطبيق يكشف عن المعانى الخفية. وأخيرًا 
يجب على المرء أن يوضح أن هذا التفسير جديد وصحيح (ص .)]١‏ 

وبلاشك فإن بوردويل على حق بشأن أن النقد السينمائى الأكاديمى يستخدم 
المواضعات بشكل كبير؛ وقام بوردويل بتطوير لفهمنا لعملية وضع هذه المواضعات. ومع 
ذلك يمكن للمرء أن يتساءل عن عنصرين من تحليله. إن بوردويل يميز بين أربعة أنواع من 
المعنى: المرجعى. والصريح. والمتضمن, والدال. المعنى المرجعى هو العالم المبنى للقيلم: 
والمعنى الصريح هو معنى مجرد يتعلق عادة بالتيمة التى يقدمها الفيلم» والمعنى المتضمن 
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متعلق أيضًا بالتيمة لكن لا يتم تقديمه بوضوح. والمعنى الدال هو معنى لا يعلمه صائع 
الفيلم. وإذا كانت هذه الوظائف الرمزية تؤدى دورًا جيدًا فى تنظيم مناقشة بوردويل. 
فإنها غير مقنعة كنظرية دلالية. إن بوردويل يقر بأن المعنى المرجعى ليس بالضرورة 
صريحًاء ويجب علينا أن نملأ فراغات الكثير من المعلومات لكى نحصل على المعنى من 
الصور على الشاشة؛ ونصل إلى ما حدث فى عالم القصة. حتى عندما نتفق جميعًا على ما 
حدث. وثانيًا فإن هذا الاستدلال يتضمن قدرًا كبيرًا من المعلومات المجردة. مثل المعتقدات 
الأخلاقية للشخصيات. وثالثًا. فإن المعلومات المجردة مقابل المعلومات المجسدة لا تبدو 
تقسيمًا حاسمًا بأية حال: كما لا تبدى مهمة مسألة المعلومات المتضمنة مقابل المعلومات 
المصرح بها. كما أن المعنى الدال لا يتميز بالضرورة عن التصنيفات الأخرى للمعنى. 
ويمكن للمرء بشكل منطقى أن يقسم المعنى بالعديد من الطرق المختلفة» والتى تعتمد على 
الهدف من ذلك. وفى ضوء هدف بوردويلء فإن التقسيم الحاسم ليس حتى بين أنواع 
المعنى. ولكن الإشارات التفسيرية التى يصنعها عادة المتفرجون. وتلك التى تصنع بشكل 
غير معتاد. خاصة الإشارات التى يحتمل أن يرفضها المتفرجون. إن هذه الإشارات قد 
تتعلق بالأخلاقيات المتضمنة أو التيمات السياسية:, لكنها قد تتعلق أيضًا بالآراء الصريحة 
أو حتى عناصر الحبكة. وعلى سبيل المثال فإن أحد تفسيرات «عطيل» قد تقول بأن اليطل 
ليس متهورًاء أى معرضًا لانفجارات عاطفية غير عقلانية. لكن ما يدفعه إلى حالة عاطفية 
متطرفة هو الظروف الاجتماعية. مثل نزعة عنصرية غير مقصودة من جانب ديدمونة. 
إن هذا التفسير قد يكون مهما تمامًا لأنه يتعامل مع عالم القصة, أى المعنى المرجعى فى 
تقسيم بوردويل. لكن يوردويل يشير إلى أن التفسيرات الأكاديمية تعمل فقط على مستوى 
المعانى المتضمنة والدالة. وإلى جانب التقسيم بين الإشارات التى يقدمها المتفرجون عادة 
والإشارات التى يحتمل أن يرفضوها ( أى يصرفوا النظر عنها على الأقل). فإن بوردويل 
قد يرغب فى تحديد أنماط أو علاقات مشتركة كان صانع الفيلم واعيًا بهاء وتلك التى لم يكن 
واعيًا بها. وحتى فى الإطار الإدراكى, فإن من الواضح أن الأغلبية الطاغية من الأنماط فى 
كلامنا وأفعالنا (مثل الأنماط المعقدة نحويًا والتى يحددها علماء اللفة) ليست مسألة إذا ما 
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كنا واعين بها. إن هذا التقسيم قد يكون منطقيًا فيما يتعلق بالأيديولوجيا الاجتماعية (مثل 
معالجة العرّق أو الطبقة). 

وقد يسأل المرء أيضًا عن كفاءة تطبيق المجال الدلالى لفهم التفسير. وعلى سبيل المثال, 
افترض أننى أفسر فيلم مظفر على «أومارى جان» )١1981(‏ على أنه قصة مجازية صوفية, 
توحى بالطرق التى تقود حياة المرء على الدوام لبحث عن الاتحاد مع الله. ومن المؤكد 
أن هناك عناصر صوفية معقولة للتفكير فيها باعتبارها حقلاً دلاليًاء لكن الحقل الدلالى 
سابق على أن يكون قاطعا مانعاء إنه لا يتضمن تأكيدات وبالتالى سلسلة من الاستدلال 
ذى الطبيعة الدينية. افترض أننى أقول أن علاقة أومارى مع نواب سلطان تشير إلى فقدان 
الذات فى الاتحاد مع اللهء وأنها نموذج على هذا الفقدان. لكن هذا غير دقيق لأن أومارو 
يحافظ على وهم الفردية والانفصال. إن ذلك افتراض بسيط نسبيّاء لكن هل من الممكن 
الحصول عليه بتطبيق الحقل الدلالى؟ بالطبع يمكن للمرء أن يمتد بمفهوم الحقل الدلالى 
بحيث يشمل علاقات فرضية معقدة. ولكن سوف يبدو هذا كما لو أن المرء جعل ببساطة 
«الحقل الدلالى» يعنى «المعتقد» أو «نظام الاعتقاد», أو «النظرية». وبالتالى فإنه يفقد 
صرامة وتحديد المقهوم. 

وفى كل الحالات. فإن بوردويل يستمر فى تعقيد هذه الصورة بإدخال مخططات 
مقهومية وعملية, وافتراضات قسرية؛, وعناصر أخرى من الخطاب الحاكم. وفى ضوء 
أن بوردويل يتناول النقد - وليس السينما الرواثية - فليس هناك مكان واضح هنا للقصة 
والسرد. ومع ذلك فإن «فرضيتين مفروضتين اجتماعيّا» ومهمتين تشكلان توازيًا عامًا لعزل 
وتحديد عناصر القصة. إنهما: العمل موحد. وإنه يحمل علاقة ما مع العالم الخارجى» (ص 
177 ). وفيما عدا ذلك. فإن النوعين الأساسيين عنده للمخطط هما «مخططات التصنيف» 
والتى تعتمد أساسًا على النمط الفيلمى: وعلى «المخطط القائم على الشخص» (ص ,:)١55‏ 
والذى يعتمد أساسًا على الرواة وصناع الأفلام. وهذا ما يأخذنا من القصة إلى السرد. 
ويضيف بوردويل نوعين آخرين من «مخطط النص:»: «الأول يمثل النص فى لحظة معينة, 
ثابتة زمنيّاء والآخر يمثل الفيلم فى تعاقب أزمانه» (ص .)١19‏ إن هذا ينقلنا من القصة 
والسرد إلى المكان والزمان. فى محافظة على النمط العام لنموذج بوردويل الاستطرادى. 
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(إن ذكر اللحظة الثابتة. وتعاقب الزمن» يربط اهتمامات بوردويل أيضًا بالمكان والزمان. 
بالتصنيفات البنيوية وما بعد البنيوية). ومن هنا يتحول بوردويل إلى العتصر البلاغى فى 
التفسير السينمائى, وهو عنصر مشابه للأسلوب فى الأقلام ذاتها (كل منها يمثل طريقة 
فى التفسير تساعد التأثير المقصود). ومرة أخرى وبمسايرة نموذجه الأساسىء فإنه 
يدرس بعد ذلك النقاد الأفراد فى علاقة مع المعالجة أى الخطاب. 

إن قائمة الأدوات التى صنعها بوردويل تشبه فى هذا السياق «خُرٌجٍ جامع الأسمال». 
حيث يشمل شيئًا من هنا وشيئًا من هناك. ومع ذلك فإن تحليل بوردويل يوحى بأن عملية 
التفسير تقودها عوامل الكشف, وليست خاضعة لصياغة صارمة فيما بتعلق بالقواعد أو 
الشروط الكافية والضرورية. ولعل «خُرّج جامع الأسمال» يتعلق بالنقاد أكثر من أصحاب 
نظريات نقد النقد. 

وينهى بوردويل الكتاب بالوقوف فى مواجهة أولوية التفسير فى الدراسات 
السينمائية. ومن المؤكد أن بوردويل على حق أن هناك الكثير من المنطق الزائف فى التفسير, 
كما فى المناطق الأخرى من الدراسة الأكاديمية. وقد يكون على حق أيضًا قى أن الدراسات 
السينمائية تعطى اهتمامًا زائدًا للتفسير. لكن جِرْءًا من تلك الحجة يتضمن قدرًا من الفصل 
الصارم - والمثير للمشكلات كما أعتقد - بين التفسير والعلم (انظر المرجع السابق. ص 
0 إن ذلك يأخذ حجة من جزء سابق من الكتاب. حيث يعتمد بوردويل على فلسفة العلم 
لكى يقول إن التفسير لا يختبر نظرية أي يوضحهاء ولا حتى يقدم أفكارًا عن طريق النظرية 
(ص 1-5). ومن الحق القول بأن عنصرًا محددًا ومميرا من مناقشة بوردويل لخطاب 
التفسير السينمائى الأكاديمى - فى تواز مع مناقشته لأدوات القصة فى هوليوود - هو 
هالا يمدو كانه يققد معاي مرفي التفسبين. (إنة ومواق هي يكل ماعط على تحو يها 
لكنه بشكل عام لايرى أن التفسير يقدم معلومات - انظر ص 791 - برغم حرص وصرامة 
تفسيراته). إن التفسير منفصل عن العلم. ويذلك فإنه منقصل عن التقييم بالمعايير العادية 
مثل التجارب العملية أى البساطة التفسيرية. لكن هذا يبدو خاطئًا على مستويين. 

الأول: هو أن استشهاد بوردويل بفلسفة العلم فى العلاقة مع التفسير يبدو استشهادا 
فى غير موضعه. إن التفسير فحص لأشياء محددة. وعلى سبيل المثال فى العلوم الطبية. 
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فإن ذلك ليس موازيًا للتنظير العام (تكوين النظرية. الاختبار... إلخ). وإنما للتشخيص. 
والتشخيص لا يهدف إلى دحض النظرية أى توضيحها. وعلاوة على ذلك فإن التشخيص 
- مثل التفسير السينمائى - له قيمة فيما يتعلق بقدرته على الكشف عن المعانى غير 
الواضحة. وإذا كانت حجج بوردويل تفصل التفسير عن الحقيقة. فإن ذلك هو ما يجب 
قعله مع التشخيص. 

والثانى: هو أن بوردويل يعتمد على تفسيرات غير قايلة للتصديق بشكل خاص. 
مثل ميل بعض أتباع لاكان إلى اعتبار أية صورة مرآة بأنها سبب للإيحاء بمرحلة المرآة 
فى فلسفة لاكان. ويوحى تحليل بوردويل بأن استخدام المرآة يمكن تفسيره على النحى 
الأفضل بالعوامل العملية لحل المشكلات فى موقع صنع الفيلم. وعلى سبيل المثال. قد يريد 
المخرج أن يصور شخصيتين تتحاوران, بينما إحداهما ترتدى ملايسها. إن المرآة تتيح 
لنا أن نرى الشخصيتينء إنها تحل مشكلة عملية وض اتحجل ان معان الشرج بعل ادا 
لمجموعة معقدة من الأسباب. يعضها واع. .والآخر غيدواع. تأمل مرة أخرى فيلم «أومارو 
خان»: إنةوتضيدن أغنيات صوفية: وهو يتفيس العدو من الكاضز السردية والأسلوبية 
ذات علاقة أيضًا بالصوفية. وأخيرًا - وداخل الصوفية - فإن المرآة رمز مشترك وشائع, 
وتظهر المرايا مرات عديدة فى القيلم, وعادة دون أن تؤدى وظيفة عملية. وعلى سبيل المثال 
فإن لقطة مرآة تتضمن وجه أومارو فقط؛ ودون إطار للمرآة؛ والزينة وحدها التى تبدو 
معكوسة هى التى تشير إلى أن تلك لقطة مرآة. إن تحليل بوردويل الاستطرادى يبدو كأنه 
يساوى بين التفسير الصوفى لصور المرآة تلك. وتفسير لاكان للأفلام. وهى فى ذلك لا 
يعتمد إلا على وجود مرآة فى مشهد 
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طور بوردويل تحليلات استطرادية مؤسسية واسعة حول «طرق الممارسة 
السيتمائية». وقد أدمج هذه التحليلات مع علم الإدراك بوسائل كاشفة ألهمت العديد من 
الكتاب اللاحقين. وعلاوة على ذلك, فإن استكشافاته قى الأسلوب البصرىء وصناعات 
السينما قى بلدان مختلفة. ومخرجين فرديين. قد ساعدت فى تغيير مصطلحات مناقشة 
هذه الموضوعات. وبالطبع فإنه ليست هناك نظرية فوق النقد. وإذا كانت الحجج السابقة 
صحيحة:؛ فإن الخطأ الأكبر عند بوردويل يكون هو الخطأ الذى توقعته نظريته. إن تحليله 
الاستطرادى يكون فى الأغلب متسقًا مع المعالجات المهنية التى تمرد عليهاء المعالجات 
السائدة للينيوية وما بعد البنيوية. ومع ذلك فإن بوردومل لا تحدده هذه المعالجات. إنه 
لم يبدع ويبتكر فقط وبذكاء فى عمله النظرىء فكتاباته عن المخرجين الفرديين تتحدى 
أى نموذج استطرادى صارم.؛ وتستكشف الإبداع؛ والتقرد. والقدرة على التفسير. وبهذه 
الطريقة فإن بوردويل يتجاوز مرة بعد أخرى قيود معالجته النظرية ذاتهاء لكى يغير من 
الطريقة التى نقوم بها بمشاهدة الأفلام, وفهمهاء وشرحهاء وتفسيرها. 


بن بن 3 


انظر أيضًا «نويل كارول» (الفصل ,)١١‏ «الوعى» (الفصل ؛). «نظرية الإدراك» 
(القصل 17), «النزعة الشكلية» (الفصل ؟7١)؛‏ «سيرجى إيزنشتين» (القصل 59), 
«الإغلاق السردى» (الفصل ,.)١5‏ «السرد الروائى» (الفصل .)١8‏ «الأسلوب» 
(الفصل 5؟). 
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بيرنولت بريخت 


الجيلا كروان 
«الكاميرا عالم اجتماع». 


بريخت. سيتاريو» «الكدمة» 


بيرتولت يريخت (1151-14548) معروف باعتباره شاعرًا وكاتبًا ومخرجًا مسرحيا أ مانيا, 
كانت مسرحياته. وإخراجه المسرحى المبدع, وكتاباته عن المسرحء سببًا فى أن يكون من 
أكثر الشخصيات المؤثرة شهرة قى عالم المسرح خلال القرن العشرين. لكن ما هو ليس 
معروفًا على نطاق بمثل هذا الاتساع أن لبريخت علاقة بالسينما استمرت طوال حياته. 
وعندما كان شابًا فنانًا ومثقفًا ذا اهتمام بالاشتراكية, اهتم على الفور بالسينما كشكل فنى 
جديد له جاذبية جماهيرية (بريخت ,.7٠ ٠١‏ ص 0-7). وخلال حياته اشترك فى إنتاج ستة 
أفلام على الأقل. وتكشف يومياته أنه كتب نحى أربعين سيناريو (جيرش 15176, بريخت 
1991-55 ). كما كان للسينما تأثير مهم فى نظريته عن المسرح الملحمى» والتى كان لها 
بدورها تأثير على عدة أجيال من السينمائيين التجريبيين. من أشهرهم جان لوك جودار 
واريثر فيرنر فاسبيندر. منذ الستينيات والسيعينيات. 

وفى هذا الفصل جزأن. سوف أدرس الفصل الأول علاقة بريخت بالسينماء بدراسة 
كتاباته عن السينما والأفلام التى عمل بها. وفى الجزء الثانى سوف أدرس تأثير بريخت 
على صناع الأفلام وأصحاب نظريات السينما المعاصرين. وسوف أبدأ بمناقشة قصيرة 
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لآراء بريخت عن المسرح.ء والدور الذى لعبته السينما فى تطوير نظريته وممارسته فى 
«المسرح الملحمى». 


- علاقة بريخت بالسينما 
- المسبرح الملحمى 

عندما كان بريخت شايًا خلال العشرينيات؛ بدأ كشاعر لكنه سرعان ما طور اهتمامًا 
بالماركسية, وتحول إلى كتابة وإخراج مسرحيات تقدم تعليقًا اجتماعيًا (كيلز 19917). 
وبعد الحرب العالمية الأولى: عانت ألمانيا من حالة انهيار اقتصادى. وباعتباره ماركسيًا 
أراد بريخت أن يستخدم الدراما لتعليم الطبقة العاملة وآخرين الدور الذى تلعبه البيئة 
الاجتماعية فى تشكيل مجرى حياة الناس: وكيف أن هذه البيئة معرضة للنقد والتغيير. 

وكان تطوير بريخت لنوع جديد من المسرح.: الذى أطلق عليه «المسرح الملحمى»؛ يعتمد 
على التناقض مع المسرح السائد آنذاك والذى أطلق عليه «المسرح الدرامى الأرسطى», 
ويقول بريخت إنه تقليد رائع بدأ مع «فن الشعر» لأرسطو. ويوجد فى أوبرات فاجنر 
(بريخت 1574. ص41-17). وطبقا لبريخت, فإن الدراما الأرسطية تشد الجمهور إلى ما 
تقدمه من تجسيدات, من خلال التوحد أو «التقمص» مع الشخصية الرئيسية. والحبكة هى 
مركز الدراما. أما العناصر الأخرى - مثل الموسيقى, والميزانسين, والإضاءة - فتتراجع 
الأحداث. ليعزز فكرة أن ما يحدث للشخصيات «حتمى»: وبسبب «وضع «إنسانى» ثابت 
غير معرض أو غير ممكن للتغيير. 

أما فى المسرح الملحمىء يظل المتفرج على «مسافة» من الحدث؛ ويتم تشجيعه على 
أن ينتقد ما يراه على خشبة المسرح. وهذا يتحقق من خلال استخدام «عوامل الاغتراب. 
مثل حديث الشخصيات مباشرة إلى المتفرج, وأسلوب التمثيل «المتباعد» (عن التوحد أو 
التقمص - المترجم). والعناوين المكتوبة فى شكل تعليقات. والعرض السينمائى داخل 
المسرحية؛ والملصقات, والأغنيات. والكورس. والتى تقطع الحدث وتعلق عليه, بما 
يسمح للمتفرج بأن يرى الحدث من خلال عدة وجهات نظر متصارعة؛ تحثه على أن يكون, 
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رأيًا فيما يحدث على خشبة المسرح (جريم /1491/ بروكر 5 .)7١‏ وعناصر الإنتاج مثل 
الموسيقى. والديكور. والتمثيل. والإضاءة. «يتم فصلها عن بعضها البعض» ولكل منها 
وظيفة مستقلة. إن المسرح الملحمى سياسى. لأنه يحث المتفرج على أن يفكر فى الأسياب 
الاجتماعية الأساسية فى أحداث الحياة الحقيقية. وذلك من خلال التفكير فى كيف أن 
الأشياء يمكن أن تكون مختلفة إذا تغيرت الأوضاع الاجتماعية. 


- السينما والمسرح الملحهى 

توحى كتابات بريخت بأن السينما كان لها تأثير فى تكوين وتطوير نظريته عن المسرح 
الملحمى. ومنذ بداية العشرينيات كان بريخت متفرجًا عاشقا للأفلام وكاتب سيناريو غزير 
الإنتاج. كان بريخت منجذبًا إلى السينما لأنها - باعتبارها فذا جماهيريًا وصناعة - تمثل 
تحديًا لممارسات «الفن الراقى» التى كانت سائدة فى أيامه. خاصة فى الرواية والمسرح 
(سيلبرمان 1991). ومن السينما طور بريخت بعض المبادئ الأساسية للمسرح الملحمى. 

امتدح بريخت فيلمى شارلى شابلن «وجه على أرضية غرفة البار» )١515(‏ و«البحث 
عن الذهب» .)١19125(‏ لأن شابلن استخدم الحدث لكى يكشف عن المواقف الاجتماعية وليس 
فقط عن المشاعر الداخلية للشخصية (بريخت 1974. ص *01.5, وكذلك ** *؟. ص1 ). 
وللسيب ذاته؛ كان بريخت معجيًا بالممثل الكوميدى الألمانى كارل فالنتين. وتعاون معه ومع 
المخرج إيريك إنجيل فى «ألغاز صالون الحلاقة» (1971): وهى فيلم كوميدى يستخدم 
أحدانًا غريبة تجرى فى صالون حلاقة - مثل التعذيب أو قطع الرؤوس - باعتبارها شكلا 
من الهجاء الاجتماعى للمجتمع البرجوازى. ومن شايلن وقالنتين» قام بريخت بتطوير 
فكرة استخدام التمثيل لكى يكشف ما يطلق عليه بريخت (988105) , وهى كلمة ألمانية 
ذات أصول لاتينية ويونانية: أدخلها بريخت إلى كتاباته عن الدراما منذ نحى عام * ١957‏ 
(سيليرمان 1١١؟),‏ ومن الصعب أن نجد ترجمة دقيقة لهذا المصطلح بالإنجليزية؛ لكن 
بريخت يستخدمه للإشارة إلى تصرفات ومواقف شخص ما فى موقف اجتماعى نمطى, 


وعلى سبيل المثال فى فيلم بريخت «كوهله فاميى» ,)١1175(‏ تظهر مواقف وسلوك شخص 
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يعانى من البطالة فى ألمانيا ما بعد الحرب العالمية الأولى (سيلبرمان ٠1‏ *؟”. بريخت 2,1955314 
ص ١١5.١١1‏ ., يروكر 7007 315). 

ومن السينما استخرج بريخت أيضًا أفكارًا عن كيفية بناء السرد فى مسرحه الملحمى. 
ومن المبادئ الأساسية للسرد الملحمى تقسيم الحدث إلى فقرات منقصلة, و بذلك فإن الانتقالات 
- أى «العقد» - بين مشهد وآخر تكون واضحة بسهولة (بريخت 1515, ص ١‏ *؟). وتقسيم 
الحدث إلى وحدات منفصلة يسمح للمتفرج بأن «يقاطع لكى يكوّن حكمًا على الحدث (بريخت 
14 , ص .)7١١‏ ووجد بريخت أن السينما ملائمة بشكل خاص لهذا النوع من السرد 
المتجزئ. وكيف أن السينما يجب أن تعامل بوصفها سلسلة من «التابلوهات» ثنائية البعد. 
وأن تأثيرها ناتج عن «المقاطعات الواضحة» فى الانتقال بين مشهد وآخر (بريخت ,.5٠٠١‏ 
ص .)١ ١1‏ وهنا كان بريخت على الأرجح متأثرًا بنظرية المونتاج عند سيرجى إيزنشتين فى 
نزعته الشكلية السينمائية, والتى تتضمن الجمع بين لقطات تبدو من الظاهر كأن لا شئ 
يجمعها (موللر ص 40-717؛ فيليت 15814, ص /1* .)1718-1١‏ 

وتفكيك السرد الدرامى إلى تابلوهات, مع فكرة بريخت أن كل مشهد يجب أن يبرز 
موقفا اجتماعيًا. أصبح هو وحدات البناء الأساسية فى المسرح الملحمى. ومن المفارقات أن 
دخول الصوت إلى السينما سوف يؤدى إلى أفول السمات الخاصة بالسينما الصامتة: 
التمثيل المعبر, واستخدام العناوين بين المشاهد. والسرد المتقطع. وهى السمات التى كان 
بريخت معجبا بها. لكن أفكاره عن السرد السينمائى وجدت طريقا فى ثلاثة سيناريوهات 
لبريخت من بداية العشرينيات. وهى ذات سرد خطىء ومجزأة باستخدام العناوين 
والتعليقات المكتوبة. والتركيز على الحدث وليس العالم النفسى الداخلى للشخصيات 
(فيليت 4 ص ١‏ سيلبرمان ا1991). 

وتحت تأثير معلمه إيروين بيسكاتور, المخرج الألمانى» كتب بريخت أن قدرة السينما 
على توثيق الواقع الاجتماعى تساعد فى المسرح الملحمى باعتبارها «كورس بصريّاء 
(بريخت ' : ١‏ ”ء ص 7-1). إن اللقطات السينمائية والصور الفوتوغرافية يمكن إدخالها 
فى الإنتاج المسرحى لعرض واقع مناقض. وتؤدى إلى عقد مقارنة بين الأحداث والحياة 
الحقيقية. ومن الأمثلة المعاصرة نهاية فيلم لارس فون تريير «دوجفيل» ٠5(‏ ١؟)‏ الذى 
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يعرض أغنية ديفيد بوى «الأمريكيون الشباب» بينما تنزل التيترات على صور للأمريكيين 
الفقراء والمحرومين. 


فى هامش لسيناريو «الكدمة» الذى كتبه بريخت عن «أوبرا الثلاثة بنسات». كتب 
قائلاً إن الكاميرا تشبه عالمًا من علماء الاجتماع (بريخت .)١٠٠١‏ إن قدرة الكاميرا على 
تسجيل ونسخ السلوك الإنسانى جعلت السينما ملائمة بشكل خاص للتحليل الاجتماعى 
النقدى الذى حاول بريخت جاهدًا تحقيقه فى مسرحه الملحمى. كان بريخت يدعم أطروحة 
ماركس الحادية عشرة عن فويرباخ: «لقد قام الفلاسفة فقط «بتفسير» العالم بالعديد من 
الطرق. ومع ذلك فإن «تغييره» هو المهم» (بريخت 4. ص 748). ومن أجل التأثير 
لتحقيق التغير الثقافى والسياسى, انضم بريخت مع آخرين لمقاومة «الجهاز. كلمة بريخت 
التى تعبر عن المركب المعقد لممارسات الإنتاج الفنية فى المسرح, والسينماء والأوبراء 
والإذاعة. وهى الممارسات التى كانت - وبشكل متزايد - فى خدمة المصالح الاجتماعية 
(بنجامين */ا5١ا).‏ 


- فبلم ”أوبرا البنسات الثلاثة". و”الجلادون أيضًا بموتون" 

كانت المحاولة الكبرى الأولى لبريخت أن يتدخل فى صناعة السينما فى ألمانيا فى 
عام 191١‏ عندما أقام هو وشريكه الموسيقى كيرت فايل, بمقاضاة شركة نيرو للإنتاج 
السينمائى. من أجل كسب الحقوق السينمائية لمسرحية بريخت وقايل «أوبرا الثلاثة 
بنسات». وهى هجاء للمجتمع البرجوازى فى جمهورية فايمار. كان بريخت وفايل قد وقعا 
عقدًا مع الشركة للمشاركة فى إنتاج فيلم يعتمد على المسرحية: وكان من المقترض أن 
يخرجه المخرج الألمانى جى دابليو بابست. أعاد بريخت كتابة المسرحية ليبرز بشكل أقوى 
نقد الرأسمالية والملكية الخاصة. وعندما عرفت شركة نيرى بهذه التغييرات/ أكملت الفيلم 
بدونه, مما دفع ببريخت وفايل إلى رفع دعوى لانتهاك حقوق الملكية. وحكمت المحكمة 
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لصالح الشركة بدعوى أن للشركة الحق فى طلب الالتزام بالنص المسرحى كطريقة لضمان 
استثماراتها المالية فى الفيلم. 

وكرد فعل على الحكم القضائى. كتب بريخت مقالة طويلة بعنوان «قضية أوبرا 
الثلاثة بنسات» (بريخت * * * ”,ص .)١ ١7-147‏ وقد يعتقد المرء أن موقف بريخت سوف 
يكون التأكيد على الصدام بين الفن والمصالح الاقتصادية فى صناعة السينما. لكن بريخت 
رفض هذا التحليل لأنه كما يقول يعتمد على رؤية عفى عليها الزمن بأن الفن مستقل ذاتيًا 
عن المجتمع, وأنه تعبير عن ذاتية الفنان. إنه يكتب أن فى المجتمع الرأسمالى يتم إنتاج 
وتسويق القن باعتباره سلعة فى السوق الجماهيرية (ص .)17١-١78‏ ويدلاً من التفكير 
فى أن الفن غير متوافق مع الإنتاج الجماهيرى يكتب بريخت أن الوسائط الجماهيرية مثل 
السينما تفتح إمكانات سياسية للإنتاج الفنى, من خلال إنتاج فن يتم إنتاجه بشكل جماعى, 
ويهدف إلى التوزيع الجماعى (بروستر 1516, ص3 ). 

والاتصال الكبير الآخر بين بريخت وصناعة السينما التجارية جاء عندما هرب من 
النظام النازى. وحط به الرجال فى هوليوود عام ,154١‏ حيث استمر هناك حتى عام 
6.. وخلال تلك الفترة عمل بريخت فى العديد من المشروعات السينمائية, بما فى 
ذلك كتابة سيناريو فيلم «الجلادون أيضا يموتون» ,.)١1447(‏ وهو فيلم عن قصة حقيقية 
لاغتيال راينهارت هايدريشء الحاكم الألمانى لتشيكوسلوفاكيا خلال الاحتلال النازى لهاء 
والفيلم من إخراج الألمانى المنقى فريتز لانج (فيليت ,١1584‏ جيرش 1970). وبسبب 
الخلافات الجمالية والسياسية. قام لانج فى النهاية بإبعاد بريخت عن الفيلم. وواجه الفيلم 
فى فترة لاحقة انتقادًا لتقديمه صورة غير واقعية عن المقاومة فى تشيكوسلوفاكيا (فيليب 
4 .ص 157 ), لكن البعض دافع عنه لأن تيمة لاتج فى أن المظهر قد يكون خادعًا تدعم 
الجماليات البريختية (إيلساسير :154 أ). وبعد سنوات. وفى فيلم «الاحتقار» (1577) 
الذى يدرس فيه جان لوك جودار هوليوود, يلعب لانج دور مخرج سينمائى حزين ومتعب, 
يتحدث فى اقتباسات من قصيدة لبريخت عن هوليوود. التى قال عنها بريخت إنها مكان 
يأمل فى أن «يأكل فيه عيشا» فى سوق «حيث تباع الأكاذيب». 
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- كوهله فامبى 

برغم خبرات بريخت مع فيلم «أوبرا الثلاثة بنسات». استمر بعد عام فى العمل مع 
آخرين فى مجموعة سينمائية ضد الرأسمالية. لصنع فيلم يتم إنتاجه بشكل مستقل. 
وهو «كوهله قامبى» (موراى .)١59*‏ وهو القيلم الذى يوضح كيفية نقل مبادئ الدراما 
الملحمية إلى السينما . كان فيلم «كوهله فامبى: إلى من ينتمى العالم؟ « )١1577(‏ من إخراج 
مشترك لبريخت وزالتان دودوء والفيلم يدرس آثار الأزمة الاقتصادية الألمانية بعد الحرب 
العالمية الأولى على الطبقة العاملة الألمانية. وهى مقسم إلى أربعة أجزاءء يتناول الجزءان 
الأولان آثار الأزمة على برلين من خلال حياة أسرة من الطبقة العاملة هى أسرة بونيك. أما 
الجزآن الثالث والرابع فيتناولان رد قعل الحزب الشيوعى تجاه الأزمة. والمشهد الأخير 
عبارة عن مناظرة سياسية مرتجلة فى مترو برلين. وينتهى الفيلم بالتوجه المباشر إلى 
هؤلاء «غير القانعين» بهذه المواقف الاجتماعية التى قدمها القيلم. ومناشدتهم العمل على 
«تغيير العالم». 

استفاد يريخت ودودى بدرجة كبيرة من المادة التسجيلية التى تخلق تأثيرًا «واقعيا», 
مثل عناوين الأخبار الحديثة من الصحف فى برلين. ولقطات تسجيلية براندينبيرج. 
والأكواخ المتداعية فى برلين, بالإضافة إلى لقطات سينمائية لكوهله فامبى. معسكر خيام 
العمال الحقيقى فى برلين (موراى .151١‏ سيلبرمان .)١1995‏ وبالإضافة إلى ذلك. فإن 
أكثر من نصف لقطات الفيلم تم تصويرها فى المواقع الحقيقية (آلتر ١*4‏ ؟). وتوضح 
هذه التقنيات التسجيلية رؤية بريخت عن أن الدراما الملحمية يجب أن تعرض «أحداث 
الحياة الحقيقية» يهدف «تعرية شبكة الأسباب والنتائج الاجتماعية» (بريخت 1974, ص 
6 ولكن فى مناقشة عن التصوير التشكيلىء يقول بريخت أن المصورين التشكيليين 
لا يقدمون «مجرد انعكاسات». بل إنهم يخلقون صورة لعالم مرئى «لايزال من الضرورى 
جعله مرئيّا»ه (موللر .١545‏ ص 07). ومن وجهة نظر بريخت, فإن ما هو خفى وما يجب 
أن يُجعل مرئيًا هما التناقضان الأساسيان للحياة الاجتماعية فى الرأسمالية. وعوامل 
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التغريب فى السينما مصممة لكى تقدم العمليات الاجتماعية الأساسية الكامنة لوعى 
المتفرج. بالكشف عن التناقضات فى حياة أبناء الطبقة العاملة الأكثر تعرضًا لبلاء الأزمة 
الاقتصادية. 

هناك مشهد فى الفيلم تمث مناقشته كثيرًاء يصور هذه الاستراتيجية. وفيه يُستخدم 
المونتاج لصتع تتاقض بين موقف وسلوك السيد بونيك. المستغرق فى قراءة موضوع 
صحفى عن الراقصة غريبة الأطوار ماتا هارى. وموقف وسلوك السيدة بونيك المهتمة 
بقائمة مشترواتهاء وكيفية أن تقيم العائلة أودها. إن التناقض هنا هو أن الأب يركز على 
قصة ماتا هارى فى الوقت الذى يجب أن يهتم بتدبير حياة عائلته, وهنا يُدفع المتفرج إلى 
أن يفكر فى كيف أن وسائط الإعلام الجماهيرية مثل الصحف - وبعض صورها تظهر 
واضحة فى المشاهد الأولى من الفيلم - تقوم بوظيفة الترفيه. وليس التعليم والتنوير عن 
أسباب الأزمة الاقتصادية (موراى .)757١:199*‏ 

ويمكننا أيضًا أن ننظر إلى هذا الفيلم باعتباره توضيحًا لفكرة بريخت عن التقمص 
والتوحد فى الدراما الملحمية والسينما. إن الفيلم أثار رد فعل رقباء السينما فى ألمانيا, 
الذين كان اعتراضهم الأساسى يتم تقديمه على أنه «لوم فنى». فقد قالوا إن الفيلم لم يقدم 
القصة من خلال وجهة نظر «مصير صادم لشخص محدد» (بريخت .7٠٠١‏ ص .)25١8‏ 
ولقد وجد بريخت أن الرقيب «وصل إلى أعماق جوهر اللقاصد الفنية أكثر من نقادنا الذين 
يساندوننا» (بريخت * ٠‏ *؟. ص ١5‏ ؟). ليس هناك فى الفيلم «بطل أو شخصية رئيسية 
تقوم أفعالها ووجهة نظرها ببناء الحدث. وبالنسبة لبريختء فإن هذا يعنى أن السينما 
الملحمية عنده ترفض «التوحد» و«التقمص» مع الشخصية. وهو ما يقدم له تعريفا بأنه 
مشاركة إحدى الشخصيات الرئيسية مشاعرها ورؤيتها للحدث (كوران ١‏ * *؟. بريخت 
168 ,ص 1937.55 1717/.1157.197). وكان لبريخت - خاصة فى كتاباته الأخيرة - 
واضحًا فى أن هذا لاايعنى رفض العاطفة فى الدراما الملحمية؛ لكنه يرفض نوعا خاصًا من 
الاندماج. وذلك الذى أراده الرقيب. من خلال تتبع القصة بالتقمص والمشاركة مع «مصير» 
شخصية محددة. إن هذا هو النوع المحدد من رد الفعل الذى حاول بريخت التخلص منه فى 
الفيلم (بريخت 157114. ص 5*5 /317, 191, 158). 
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- صناعة الأفلام ونظرية السينما 

أعاد منظرو السينما الناطقون بالإنجليزية فى منتصف السبعينيات اكتشاف فيلم 
«كوهله فامبى», عندما أصدرت الجريدة السينمائية «سكرين» عددين خاصين عن كتابات 
بريخت وعمله فى السينما. وأصبح من الممكن إنجاز دراسات عن أفكاره عن السينما 
بعد نشر كتاياته السينمائية للمرة الأولى فى مجلدين بعنوان «نصوص عن الأفلام» فى 
ألمانيا فى عام ١1519‏ (بريخت 1939ء سيلبرمان /195917, ص ١198‏ ). ولكن قبل هذا التاريخ 
كانت لنظرية بريخت الدرامية وتطبيقاته أثر كبير على صناعة الأفلام والنقد السينمائى 
خلال الستينيات. وكان الاهتمام بأعمال بريخت على أيدى المثقفين الفرنسيين رولان بارت 
وبيرنار دور تمهيدا للطريق فى عام ١1970‏ لصدور عدد خاص عن بريخت فى «كراسات 
السينما». 

لكن الأكثر أهمية هو أن الاضطرابات الاجتماعية خلال الستينيات خلقت رغبة 
لنظرية وممارسة سينمائية واهية اجتماعيًا. وظهرت موجة جديدة فى فرنسا وألمانيا فى 
الستينيات. تعتمد على زرع أفكار بريخت عن النظرية والممارسة الدرامية فى السينما (بيج 
17 ). وقام جان لوك جودار فى فرنسا. وجان مارى ستراوب ودانييل أوييه فى ألمانيا. 
بصنع أفلام تخرج على قواعد السرد الموحد وبناء التوحد. وتتضمن الأفلام التى تظهر 
تأثيرًا بريختيًا قويًا أفلام جودار «الصينية :)١95717/(‏ «رياح الشرق» :»)١917١(‏ كل شىء 
على ما يرام» :)١19177(‏ وفيلم أوييه وستراوب «دروس التاريخ» )١1977(‏ الذى يعتمد على 
رواية بريخت عن قيصر (إيلساسير : ' '؟). 

وكان للفهوم بريخت عن استخدام السينما لإبراز الموقف والسلوك الاجتماعى 
تأثير كبير أيضًا على عدد من المخرجين. إن فاسبيندر فى أفلام مثل معام الثلاثة عشر 
قمرًا» (8/ا195)., «زواج ماريا براون» (151/5). «لولا» ,)١19481(‏ يستخدم الجماليات 
البريختية لينتقد «قصة النجاح فى مجتمع ألمانيا الغربية بعد الحرب العالمية الثانية. وفى 
ميلودراما «النجمة ذات قلنسوة السحب» .)١1937١(‏ استخدم المخرج البنغالى ريتويك 
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جاتاك الصراعات بين أعضاء أسرة من اللاجئين كانعكاس للتأثيرات الاجتماعية 
لتقسيم البنغال. وفى فيلم «دوجفيل». استخدم لارس فون تريير تطبيقات بريخت المسرحية 
فى فيلم يقدم شريحة للقسوة فى مجتمع أمريكى معزولء كنقد للمواقف الأمريكية تجاه 
العمال. والمهاجرين. والفقراء. والمحرومين. وينظر المخرج الألمانى هارون فاروكى فى 
المواقف الاجتماعية لأحد أحياء الطبقة العاملة فى برلين فى فيلمه «طعم الحياة» (151/5), 
كما يدرس البيئة الاجتماعية فى ألمانيا ما بعد الحرب العالمية الأولى فى فيلم «بين 
حربين» (/151/7). 

وفى عام :١1574‏ أصدر جودار «نداء المعركة» من أجل سينما سياسية «تيدأ حربين 
أى ثلاثة من حروب فيتنام». وتتبع خطى بريخت فى تحدى صناعة السينما (إيلساسير 
بء ص 175). وكانت الممارسات السينمائية عند جودار - رفض التوحد مع 
الشخصيات,. وتفكيك السرد الكلاسيكى الموحد وشجب السينما «الإيهامية». من أجل 
تقنيات تجعل السينما «بناء ذهنيّا» - هذه الممارسات هى التى حددت السمات الرئيسية 
«للسينما المضادة» التى انبثقت فى الستينيات والسبعينيات (وولين .)١1945‏ والربط بين 
بريخت وجودار من القوة حتى أنه يؤدى بالبعض على القول بأن الالتزام يهذه التطبيقات 
الشكلية أصبح «شينًا لايد منه» فى صنع الأفلام فى مرحلة ما بعد بريخت (يرادى ٠1‏ ٠؟).‏ 
لكن آخرين قالوا يأن التأكيد على الممارسات الشكلية. والسينما المضادة للإيهام, والمتأملة 
لذاتهاء قد أدت بنا إلى ممارسات سينمائية لديها الشكل عند بريخت, دون التزامه بسينما 
نقدية اجتماعيًا (بولان 1545. هارفى 1547). 

كما تأثرت نظرية السينما إلى حد كبير بكتابات بريخت عن النظرية والممارسات 
الجمالية. ويلاحظ توماس إيلساسير أخيرًا أنه كان هناك تحول جذرى فى مواقف منظرى 
السينما تجاه بريخت (إيلساسير ٠‏ 199 ب)» وهو يقول أن بريخت كان مرحيًا به فى أواخر 
الستينيات على أيدى صناع أفلام أصحاب وعى نظرى مثل جودار وفريق ستراوب - 
أوييه. والذين أرادوا إحياء دعوة بريخت «للتدخل» فى صناعة السينما. ثم حدث ابتعاد 
عن الجماليات البريختية فى أواخر السبعينيات وخلال الثمانينيات, وقال منظرو السينما 
- المتأثرون بأفكار لوى ألتوسير - بأن الأفراد لا يوجدون قبل وجود نظم الأيديولوجيا أو 
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منفصلين عنهاء إنهم يُصنعون كآثار ونتائج لهذه النظم. وطبقا لهذه الرؤية. فإنه لا خروج 
على تأثير الأيديولوجيا السائدة:؛ بل إن المتفرج «يتم بناؤه» كأثر من آثار النص السينمائى. 
وفى ضوء الأفكار الكاسحة لقوة التجسيد السينمائى. أصبحت أفكارًا موضع 


ناتجًا عن عوامل الاغتراب. وواقعية بريخت, والتزامه يفكرة أن هناك عالمًا حقيقيًا موجودًا 
بشكل مستقل خارج أذهانناء ورأيه أن من الممكن تقديم هذا العالم فى الفن. أصبح كل ذلك 
موضع شك بالنسبة لبعض المنظرين الذين بدأوا بمقدمة ضد واقعية أو بنيوية راديكالية 
(لوقيل 158”7: موللر )١1915‏ - ويمكننا أن نضيف أن فكرة بريخت عن أن السينما الواعية 
اجتماعيًا يمكن أن تغير الواقع الاجتماعية هى بدورها معرضة للنقد. وينتهى إيلساسير: 
«فى عصر ما بعد الحداثة. فإن ملاحظات بريخت عن السينماء والفوتوغرافيا. ووسائط 
الاتصالء لم يتم دحضهاء لكن توجهها إلى واقع خارج التجسيد الفنى قد أصبح فى موقف 
حرج ومثير للتساؤل والشك» ١540(‏ ب. ص .)١87‏ لكن هل يصح استنتاج إيلساسير 
بالفعل؟ هناك العديد من فلاسفة السينما قد يقولون لأن تساؤله عن بريخت ليس صحيحًا 
بالضرورة:؛ لأن الرفض القاطع لما بعد الحداثة لمقاهيم «الحقيقة» و«الواقع» لم يتم تأسيسها 
بما فيه الكقاية (ألين وسميث ١1991‏ ). 


- فا نئمة |! بد ا 


لأسباب سوف أشرحها توا. فيرغم أن فقلاسفة السينما رحبوا بجماليات بريخت. 
فربما يكون الوقت قد حان لإعادة الدراسة النقدية لأفكاره ومدى علاقتها الوشيقة يفلسفة 
السينما. إن العديد من فلاسفة السينما يرفضون النزعة الحتمية فى نظرية لاكان 
وألتوسير. ويرفضون مفهوم أن متفرجى السينما نتائج وآثار للنص السينمائىء لكنهم 
يشاركون بريخت فى رؤيته المعرفية الواقعية. لذلك فإن العائق الذى يلاحظه إبلساسير 
تجاه الاستقبال المعاصر لبريخت فى دوائر نظرية السينما لن يكون عائق علاقته الوثيقة 
بفلسفة السينما. وبالإضافة إلى ذلك فإن العديد من فلاسفة السينما والفن يشاركون 
بريخت الافتمام يدراسة الفن باعتياره وعاء (وسيطا) للتعلم والمعرفة. وفكرة بريحخت 
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عن أننا نستطيع التعلم من خلال الاندماج النقدى مع تجسيدات الشخصية والحدث فى 
الدراما. هذه الفكرة تعد بأن تضيف منظورً! جديدًا لدراسة هذه المسألة (كوران .)2١ ١١‏ 

لكن هناك بعض العقبات النظرية التى تجب مواجهتها إذا أراد فلاسفة السينما رد 
الاعتبار لجماليات بريخت. هنا سوف أعالج باختصار تلات مسائل رئيسية: -١‏ نزعة «ضد 
الإيهام» عند بريخت. 7- رفضه للتقمصء» -١‏ الرابطة بين الشكل والمضمون الاجتماعى 
النقدى. 

أولاً: إن بريخت معروف بأنه لناقد لسينما «الإيهام». ومناصر لجماليات «ضد 
واقعية» (والش .1١١158١‏ وولين 1986). ولتوضيح ذلك فإن هناك العديد من معانى 
الواقعية. المعرفية والجمالية. لقد كرر بريخت إصراره على أن الدراما يمكن أن تصور 
«أحداث الحياة الحقيقية», وهذا الإصرار يوحى بأنه يقبل الواقعية المعرفية: أى الرؤية 
بأن هناك واقعًا مستقلاً عن الذهن يمكننا تجسيده ونشير إليه فى اللغة (يريخت 1114, 
ص .)١١9‏ لكنه أصبح مناصرًا لضد الواقعية الجمألية. وهذا رفض للدراما السردية 
(الروائية) الكلاسيكية. على أساس أنها تهدف إلى جذب المتفرج إلى عالم روائى (متخيل) 
للفيلم بواسطة تقديم «إيهام» بالواقع. والأفلام الإيهامية «تمتص أو «تُغرق» المتفرج بأن 
تخفى حقيقة أن الفيلم ليس إلا وسيطا للواقع (أى أنه ليس الواقع نفسه - المترجم). حتى 
إن المتفرج يفقد رؤية حقيقة أن الفيلم هو مجرد بناء للواقعء وأن المتفرج خارج هذا العالم 
الروائى المتخيل (سميث 15915 بلاتينيا /1451). ويكتب بريخت عن أهمية تحطيم «الحائط 
الرابع» - الحائط المتخيل بين الجمهور وخشبة المسرح - وهو مشهور بقوله أن الدراما 
الأرسطية تضع المتفرج تحت «التنويم المغنطيسى»؛ وفى حالة «إغفاءة» (بريخت 21934 
ص 9/١‏ 51). ومثل تلك الملاحظات توحى بأن يقبل الرأى القائل بأن الدراما الروائية - 
مثل سينما هوليوود الكلاسيكية - تضع المتفرج تحت «الوهم» بأن ما يراه على الشاشة 
حقيقى. وأن هناك حاجة لأدوات التغريب لمقاومة هذه الآثار «المنومة» للدراما الروائية. 

وقد قال قلاسقة السينما المعاصرون بأن نظريات الإيهام فى الفرجة السينمائية 
غير صحيحة. لأن من الواضح أن متفرجى السينما الروائية واعون دائمًا بأن عالم الفيلم 
مصطنع وأنهم يقفون خارجه ومنقصلون عنه (سميث 1595. بلاتينيا /1451). وفى ضوء 
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تأثير بريخت على نظريات فى الفرجة السينمائية. فإن من المفهوم أن فلاسفة السينما 
انتقدوه على هذا الأساس. لكننا فى حاجة أيضًا على الحرص على عدم قراءة أفكار 
بريخت من خلال منظور نظريات السينما المضادة للإيهامية. إن عرضًا مختصرًا لعلاقة 
بريخت مع نظرية السينما توضح أن نظريته تم قبولها ورفضها بواسطة منظرى السينما 
ضد الإيهامية, بما يوحى بأن رؤية بريخت عن الإيهام فى المسرح التجسيدى والسينما 
التجسيدية يمكن تفسيرها بالعديد من الطرق. 

ومن الواضح فى كتابات بريخت أنه يقول بأن ما تخفيه الدراما الأرسطية هو الأسباب 
الاجتماعية للفعل الإنسانى. وليس حقيقة أنه عمل من أعمال الفن. وعلى سبيل المثال فإنه 
يكتب: «إن هدف عوامل الاغتراب هى تغريب الموقف الاجتماعى الذى يؤسس لكل حدث. 
والمقصود بالموقف الاجتماعى هو التعبير بالمحاكاة والإيماءات عن العلاقات الاجتماعية 
السائدة بين الناس فى فترة معينة» (بريخت ,١197384‏ ص ١179‏ ). وكما تلاحظ دانا بولا فى 
فصل بعنوان «المسرح المعاصر هو المسرح الملحمى». فإن «بريخت يستخدم مثال الأوبرا 
لكى يقدم مفهومه عن الفن باعتباره يملك صفات ملازمة له وأصيلة فيه لخلق مسافة عن 
الواقع يمكن للفنان أن «يضيف» إليها إحساسًا بالتقاعل السياسى» (بولان 1546. ص 
9). وفى هذه الكتابات يوضح بريخت أن اهتمامه فى خلق الدراما الملحمية ليس تحرير 
المتفرج من وهم أن ما يراه على المسرح حقيقى, لكن اهتمامه هو خلق دراما تجعل المتفرج 
يشارك فى التحليل السياسى الإيجابى. 

والنقطة الثانية المهمة فى الاختلاف بين بريخت وفلاسفة السينما المعاصرين تتعلق 
بنقده «للتقمص», وآرائه الأكثر عمومية حول وظيفة العواطف والاستجابة الجمالية. 
والتى تجسد بالنسبة للكثيرين تعارضًا خامًا بين العقل والعاطفة (سميث 1597 . بلاتينيا 
17م وعلى سبيل المثال يكتب بريخت فى إحدى كتاباته الأولى: «إننى أهدف إلى أسلوب 
فى الأداء. ذهنى تماماء ويارد. ومغرق فى الكلاسيكية. إننى لا أكتب للدهماء الذين يريدون 
تقطيع نياط قلوبهم» (بريخت .١5734‏ ص .)١15‏ عن هذه الكتابات مشايهة. قد أسهمت 
بلاشك فى رد الفعل السلبى تجاه آراء بريحت عن الاندماج العاطفى. 
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لكن آراء بريخت عن العواطف فى المسرح تغيرت عبر الستين (وودروف .)١15988‏ لقد 
وصل إلى الاعتقاد بأن هناك دورًا مهمًا للاندماج «النقدى» للعواطف فى الدراما الملحمية. 
وهى يقول فى «حوارات ميسينجكوف» على سبيل المثال: «إن ممارسة المهارات النقدية 
للمرء ليست عملا ذهنيًا تمامّاء فالمشاعر أيضًا تلعب دورًا (بريخت 1575. ص 88)» وأنه 
مجرد أن حذف من الجماليات الأرسطية مفهوم أن مصير المرء محدد من خلال القدر. 
فإن لعواطف الشفقة والخوف مكانًا قيمًا فى الدراما الملحمية (بريخت 15360,. ص 57. 
موللر .١545‏ ص 314,. يريخت ١574‏ / ص 575-1777؟). إن هناك حاجة للمزيد من العمل 
لتوضيح ما هى أنواع ردود الأفعال العاطفية التى يمكن لبريخت أن يعتقد أنها تساعد فى 
فهم الواقع الاجتماعى الأوسع الذى يفترضه الفيلم. لكن كتابات بريخت توضح أنه كان 
مهتمًا ليس بفكرة رفض «مجموعة كاملة من عواطف المتفرج» (يلاتينيا /1951, ص 374), 
ولكن رفض «نوع» معين من الاندماج يعوق المتفرج عن التحليل الاجتماعى الأوسع. 

والمسألة الثالثة تتعلق بالرابطة التى يصنعها بريخت بين شكل درامى أو سينمائى 
محددء والمواقف السياسية. قد يبدى الأمر كأن بريخت ملتزم «بالشكلية الأيديواوجية», 
أى فكرة أن أشكالاً سينمائية محددة أو أساليب محددة لها بالضرورة تأثيرات سياسية أو 
أيديولوجية محددة (بلاتينيا /1551, ص 5117). وعلى سبيل المثال فإن هناك عبارات عديدة 
له تقول بأن الأبنية السردية للدراما الأرسطية تخلق متفرجًا لا نقديّاء وقد يوحى ذلك بأن 
هناك ارتباطا متأصلاً فى الدراما الأرسطية والموقف السياسى القائل باستحالة التغيير 
الاجتماعى. لكن هناك أمثلة عديدة على أفلام روائية - مثل فيلم إيرمانى أوللى «شجرة 
القباقيب» (1978) - تشجع الوعى الاجتماعى بمشكلات الطبقة العاملة. 

ومع ذلك. فإن بريخت رفض بقوة فكرة, أن الأشكال الجمالية يمكن أن تصف المواقف 
السياسية فى كل الأوقات. وبدلاً من ذلك اتخذ تناولاً أكثر تجريبية. ليقول بأن فنان الدراما 
الواعى اجتماعيًا يجب أن «يجرب كل طريقة فنية يمكن تصورهاء وتساعده على تحقيق هذا 
الهدف. سواء كانت قديمة أم جديدة» (يريخت 1575, ص 55؟: انظر أيضًا موللر 1545, 
ص 5؟1). وكما لاحظنا سابقا فإن رغبته فى تعديل عناصر من الدراما الأرسطية دليل 
على هذه الرؤية. ولهذا السببء وإذا كان بريخت موجودا اليوم. فإنه كان سوف يقاوم 
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أية محاولة لتحديد المنهج السينمائى البريختى من خلال مجموعة من الممارسات الشكلية. 
ليفضل بدلاً من ذلك أن يرى ما هى الممارسات السينمائية التى يمكن أن تنجح اليوم. 
والمثال الحديث على مثل هذا الاتجاه هو مقطوعة «السينما كما لم تكن من قبل»: والمصنوعة 
«بالوسائط الجديدة». بالفيديو. وتستخدم الطريقة البريختية فى تفكيك المشاهد من أفلام 
كلاسيكية من هوليوود لجعل المتفرج يعيد التفكير فى استجابته لهذه الأفلام (إيهمان 
وفاروكى .)5٠١7‏ والمشكلات التى كان بريخت قلقا بشأنها - سيطرة وهيمنة الأقلام 
التى تصنعها هوليوود ولا تسمح إلا بفرصة قليلة للتفكير النقدى أو التحليل الاجتماعى - 
لاتزال مشكلات قائمة معنا حتى اليوم. ولهذا السبب فإنه لايزال هناك الكثير لنتعلمه من 
بريخت ونحن نحاول أن نفهم طبيعة اندماجنا النقدى مع الأفلام. 
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شكر وتمقدير 


أشكر أرشيف بيرتولت بريخت فى برلين لمساعدته القيمة فى الوصول إلى الأقلام 
والمادة المطبوعة, وكلية كارلتون على التمويل الذى جعل رحلتى إلى الأرشيف ممكنة. وأنا 
مدينة أيضا للمشرفين على هذا الكتاب بيزلى ليفينجستون وكارل بلاتينياء وإلى كارول 
دونلان وفاليرى وينستين لتعليقاتهم التى ساعدتنى كثيرًا. وأنا مدينة بشكل خاص إلى 
جولى كلاسين ومارك سيلبرمان لمساعدتهما الكريمة واقتراحاتهما التى لا تقدر بثمن فى 
كتابة هذا البحث. 


انظر أيضًا «والتر بتجامين» ( الفصل 58؟). «العاطفة وإحداث التأثير» (الفصل 8), 
«التقمص والتفاعل مع الشخصية» (الفصل /), «التمثيل» (القفصل .)١‏ 
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(ام) 


نويل كارول 


جوناثان فروم 

نويل كارول (/1541- ) واحد من أكثر فلاسفة الفن تأثيرًا من بين أبناء جيله. حصل 
على درجة الدكتوراه فى كل من الدراسات السينمائية والفلسفة. وكتب حول العديد من 
الموضوعات فى علم الجمال بالإضاقة إلى السينماء بما فى ذلك الفنون الأخرى مثل الأدب 
والرقصء علاوة على قضايا أكثر عمومية مثل تعريف الفن. وبرغم أن عمله مؤثرء ويُناقش 
كثيرًا فى عالم الجماليات التحليلية. فإنه تم انتقاده وتجاهله بقسوة فى جانب كبير من 
مجتمع دراسات السينما السائدة. يسبب رفض كارول للنظريات شائعة الاستخدام فى 
هذا المجال. وتركز أعماله الأولى على نقد نظريات السينما السابقة, لما فى ذلك النظريات 
الأوربية التى سيطرت على الدراسات السينمائية فى السبعينيات والثمانينيات. وياعتراف 
كارول نفسهء فإن هدفه هو تنظيف المجال من هذه النظريات. وتشجيع دارسى السينما 
الجدد على اتخاذ تناول مختلف تمامًا. وفى كتاب «ما بعد النظرية» (الذى اشترك فى 
تحريره مع ديفيد بوردويل)»؛ يوجه كارول نقدا لدارسى السينما لاستخدامهم نظريات 
«كبرى» أو ذات نطاق واسع (أى النظريات التى تزعم أنها قاطعة مانعة وتغطى كل عناصر 
السينما - المترجم), مثل نظرية لاكان التى تعتمد على التحليل النفسىء أو ماركسية 
ألتوسير. وهو يقول: إن هذه النظريات تؤخذ باعتبارها بدهيات. وإطاراتها تستخدم لتوليد 
التفسيرات السينمائية بدلا من فحص صدق هذه النظريات ذاتها. كما يقول كارول أيضًا : 
إن لهذه النظريات «الكبرى» مشكلات عديدة متضمنة فيها. إنها أولاً ليست فقط تنزع 
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إلى البحث عن الجوهر. لكنها أيضًا «تدل تمامًا على زيف هذا الجوهر» (بوردويل وكارول 
5 .ص 59). وثانيًا فإنها تستخدم باعتبارها معتقدات (دوجماطيقية) لكى تستبعد 
مناطق واسعة إلى خارج نطاق الدراسات السينمائية. وأخيرًا فإنها تخلط بين التنظير 
السينمائى والتفسير السينماثى (برغم أن التفسير محمل «بمصطلحات نظرية»), فى 
الوقت الذى يُعتبر هذان المجالان نشاطين مختلفين. 

وبالنسبة لكارولء فإن التنظير السينمائى ممارسة يجب فيها أن نسأل أسثئلة «ذات 
مستوى متوسط». ونطرح إجابات باستخدام نظريات محدودة لا تحاول أن تجيب عن كل 
أنواع السينما. وهو يدافع عن تناول جدلى (ديالكتيكى) حيث تُستخدم مناقشات ذات 
مجال أصغر عن أفلام محددة. وذلك لاختبار النظريات الأوسع وربما تنقيحها أيضًا. 
وهذه النظريات الأوسع يمكن استخدامها عندئذ لتوليد ما نأمل أن تكون إجابات أفضل 
عن الأسئلة ذات المستوى المتوسط. ويقول كارول: إننا لا يجب أن نبدأ بإطار نظرى 
واسع نفترض صحتهء خاصة لأن إجابات أسئلة البحث ذات المستوى المتوسط لن تتلاءم 
بالضرورة مع إطار واحد. 

ونتيجة لهذا التناول «قطعة قطعة». فإن من الصعب أن نجمع كتابات كارول فى 
نظرية عامة عن السينما. ومع ذلك فيمكن القول: إن لمناقشاته تيمات وموضوعات تستمر 


محددة خلالهاء كما سوف ترى. 


- السينما والمذهب المناقض للبحث عن الجوهر 

تتميز فكرة كارول عن السينما بنقدها للنزعة الجوهرية السائدة. كان كتابه الأول 
«مشكلات فلسفية فى نظرية السينما الكلاسيكية» (/194 أ) يقدم نقدًا مفصلاً لنظريات 
السينما الكلاسيكية على أساس التزامها بمفهوم البحث عن جوهر للسينما. وهى ينتقد 
بشكل خاص المنظرين المهمين رودولف آرنهايم وأندريه بازان. لأن كلا منهما يؤسس 
دفاعه عن تقنياته سينمائية معينة على نظرة خاطئة بأن طبيعة الفيلم تفرض استخدام هذه 


التقنيات دون تقنيات أخرى. 


541 


لقد تطورت مكانة آرنهايم فى سياق تاريخى كان السائد فيه هو الزعم بأن السينما 
ليست فنا وبأن الفن تعبير عن أفكار ومشاعر الفنان. فعندما يعلق الفنان لوحة تشكيلية, 
فإن كل ما هى موجود على قماش اللوحة قصد الفنان أن يكون موجودًا. وعلى النقيض فإن 
التصوير الفوتوغرافى - والسينما بالتالى - يسجل الواقع آليّاء والصور الفوتوغرافية 
تسجيل لما كان موجودًا أمام الكاميراء وليست رؤية للعالم كما يفسره الفنان ويعبر عنه. 

وكان رد فعل آرنهايم على هذا الموقف هو ملاحظة أن التصوير الفوتوغرافى والسينما 
ليسا تسجيلا دقيقًا للواقع. على النقيضء فهما بالضرورة يحولان الواقع ويغيران شكله 
(آرنهايم .)١1951/‏ إن الواقع الحقيقى ثلاثى الأبعاد بينما الصور الفوتوغرافية ثنائية 
الأبعاد. وفى الحياة الحقيقية نحن نعيش الواقع ناعمًا وغير متقطعء لكن السينما تستطيع 
الإسراع بالزمن وإبطاءه أو القفز عليه يحذف فترات منه. وهذه الأشكال من تحويل الواقع 
تعتمد على اختيارات يقررها صانع الفيلم؛ مثل المونتاج وتحديد إطار الكادر. ويقول آرنهايم 
إنه لهذا السبب يمكن للسينما أن تكون فنًا. وعلاوة على ذلك. حيث إن جوهر السينه.ا هو 
تحويل الواقع وتغيير شكله, فإن آرنهايم يقول: إن أفضل الأفلام هى تلك التى تغير الواقع 
بطريقة معيرة وذات معنى. 

وبرغم أن موقف بازان فيما يخص التقنيات السينمائية التى يفضلها تكاد أن تكون 
على النقيض تمامًا من موقف آرنهايم» فكان كارول يقول: إن بناء موقف بازان يشبه بناء 
موقف آرنهايم. إن بازان يقول بأن إحدى الوظائف المهمة للفن هى تخليد الماضى (بازان 
7م وبهذا المعيارء فإن السينما تتفوق بالفعل على قدرات الفنون التقليدية. ولأنها أداة 
تسجيل آلية» فإنها تستطيع بشكل أدق اقتناص الماضى أكثر من الفنون الأخرى. وعلاوة 
على ذلك. ولأن الكاميرا تسجل بدون تدخل الإنسان؛ فإن السينما لا تفرض مفاهيم مسبقة 
من الذهن الإنسانى عن أوجه العالم, وبذلك فإنها تسمح لنا أن نرى العالم بطريقة جديدة. 
وحيث إن جوهر السينما بالنسبة لبازان هو اقتناص الواقع وإلقاء الضوء عليه فإن أفضل 
الأفلام هى تلك التى تستخدم هذه الخاصية من خلال تقنيات مثل اللقطة الطويلة زمنيًا. 

ويقول كارول: إن موقف كل من أرنهايم وبازان حول جوهر السينما هو؛ نتيجة لأحكام 
معيارية سابقة (أى مسبقة) حول أنواع الأفلام المفضلة لدى كل منهما. وعلى سبيل المثال 
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فإن بازان يرى أن الأفلام ذات النزعة الطبيعية التى تستخدم اللقطات الطويلة زمنيًا هى 
الأفضل. لأنها تتيح لنا أن نرى العالم بطريقة جديدة. وهكذا فإنه يحدد ويعرّف جوهر 
السينما على أنه القدرة على التسجيلء. وهو ما يبرر دفاعه عن الأفلام ذات اللقطات الطويلة 
زمنيًا. لكن هذا التفضيل لأنواع محددة من الأفلام هو نتيجة لافتراض غير ممكن الدفاع 
عنه بأن هناك قيمة فى رؤية العالم بالطريقة التى تتيحها لنا السينما. ويلاحظ كارول أن 
السينما مُستخدم لأدوار عديدة فى ثقافتناء وليس لها دور جوهر واحد أكثر ملاءمة من 
الأدوار الأخرى. لذلك فإن من غير المحتمل أن أية نظرية تقوم على مفهوم جوهر السينما 
سوف تسمح لنا بأن نفهم أنواعا واستخدامات عديدة للسينما. وقد تكون هناك نظرية 
تجيب على أسئلة حول السينما التسجيليةء لكنها قد تكون غير ملائمة فى مساعدتنا على 
فهم السبب فى أن التمر البصرية مضحكة جدًا مثلاء والعكس صحيح. وهذه الحجة هى 
التى تشكل أساس النزعة المضادة لفكرة الجوهر عتد كارول. 

وهذه النزعة تؤسس أيضًا حججه ضد خصوصية الوسيط الفنى. وهى الخصوصية 
التى تقول بأن لكل فن من الفنون قدرات خاصة بهء تعتمد على الاختلافات بين الوسائط 
(1497 ب). وعلى سبيل المثال فإن النحت يتم خلقه بوسيط يسمح بتأثيرات محددة ثلاثية 
الأبعاد ليست متاحة فى الفنون الأخرى. مثل التصوير التشكيلى أو الرقص. كما تقول هذه 
الرؤية أيضًا إن الأعمال الفنية هى التى تستخدم على النحو الأكمل القدرات المتفردة بها 
أى القدرات التى لا تشاركها فيها الوسائط الفنية الأخرى. وهكذا قد يعتقد المرء أن أفضل 
أعمال النحت هى تلك التى تستخدم بشكل أكثر فاعلية القدرات ثلاثية الأبعاد للوسيط 
الفنى. إن كارول يعرض خصوصية الوسيط, ويقول إنه ليس حقيقيًا أن للفنون وسائط 
متميزة عن الأخرى («إنسٌ الوسيط!». كارول "١ ٠*7‏ ب). يل إن من الصعب أن نصف 
ما يُعتبر أنه الوسيطء فهل الوسيط مادة تستخدم لصنع العمل الفنى؟ إن معظم الفنون 
تُصنع بأنواع عديدة من المواد والأشياء. والتصوير التشكيلى على سبيل المثال يستخدم 
طلاءً. وأداة لوضع الطلاء. وشيئًا يوضع الطلاء عليه. ويبدو أيضًا من الخطأ القول بأن 
للقنون وسائط متفردة. فيمكن مثلاً خلق لوحة تشكيلية ياستخداع الأصابع لوضع الطلاء. 
واستخدامها أيضًا لصنع النحت. وهكذا - كما يقول كارول - فليست هناك رابطة جوهرية 
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بين الشكل الفنى وأى وسيط محدد.ء بل إن وسائط الشكل الفنى يمكن أن تتغير. إن ما 
نسيمه «السينما» الآن يتضمن أيضًا الفيديى والصور المولدة كومبيوتريًا. بالإضافة إلى 
الصور التى تعرض بإسقاط الضوء من خلال شرائح السليولويد. ولهذا السبب فإن 
كارول يستخدم عادة تعبير «الصور المتحركة» بدلاً من «الفيلم» (وكل ما يذكره بعد ذلك 
عن «الفيلم» أى السينما فى مقالته يجب فهمه على أنه يعنى الصورة الملتحركة). لكننا قد 
نتردد الآن فى القول بأن السينما (أو الفيلم) فن مختلف لأنها تتضمن وسائط مختلفة عما 
كان موجودا فى السنوات الأولى للسينما. (ملاحظة من المترجم: فى الإنجليزية تستخدم 
كلمة «الفيلم» بدون أداة التعريف للتعيير عن «السيثما», والأصل فى ذلك هو أن «الفيلم» 
هو شريط السليولويد الذى كان الوسيط الأول لصنع السينماء بينما أصبح الآن متاحًا 
استخدام وسائط أخرى مثل شرائط الفيديوء أو كل الأشكال الرقمية الإلكترونية الأخرى). 

واعتماذا على هذه الاهتمامات بخصوصية الوسيط. يحاول كارول تعريف السيثما 
دون الاستعانة بالوسيط الذى يقال إنه يشكلها («تعريف الصورة المتحركة» 1997 ). وهو 
يحدد شروطًا ضرورية عديدة لتجسيد العمل الفنى لكى يكون فيلمًا. والشرط الأول هو: أن 
يكون العمل الفنى عرضًا متباعدّاء ويقصد كارول بهذا «التباعد» أن الصورة المنفصلة عن 
الشىء الذى تمثله. بطريقة تمنع المتفرج من أن يوجه جسده تجاه الشىء الذى يتم تمثيله. 
فإذا رأينا صورة حصان على شاشة السينما على سبيل المثال. فإنتى لا أستطيع أن أوجه 
جسدى تجاه الحصان الحقيقى الذى تم تصويره. إن الصورة متباعدة عن موضوعها 
(الشىء الذى تصوره). وقد يقول البعض إننا عندما نرى صورة لبرج إيفل. فإننا نستطيع 
أن نوجه أنفسنا تجاه ما تشير إليه صورة. لكن هذا حقيقى فقط إذا كنا نعلم أين باريس من 
موقعنا الحالى. وبذلك فإن المعلومات التى تحدد هذا التوجه لا تأتى من الصورة أو من فهم 
المتفرج لكيفية صنع هذه الصورة, إنها تعتمد على المعرفة الخارجية للمتفرج عن الجغرافيا. 

وهناك شرط ضرورى ثان لكى يكون الشىء فيلمًاء هو قدرته على تقديم صور متحركة. 
إن الفيلم قد يقدم فقط صورًا ساكنة, وقد يقدم نصّا فقط بدلاً من الصورء لكن يجب أن 
نعتبر مثل هذه الأعمال أفلامًا إذا كانت تملك إمكانية تقديم صور تبدو كأنها تتحرك. 
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والشرط الثالث: هو إذا ما كان الأداء المعطى قد تولد عن طريق قالب. ماذا يعنى ذلك؟ 
إن كارول يدافع عن أنطولوجيا للفن تقول بأن بعض الأعمال الفنية. مثل لوحة «موناليزا». 
هى أشياء محددة. بينما هناك أعمال فنية أخرىء مثل رواية «قصة مدينتين», توجد فى 
آلاف النسخ. وطبعتان مختلفتان من «قصة مدينتين» تعتبران مثالين من العمل الفنى نفسه, 
لأن العمل الفنى ليس كتابًا ماديًا. ليست هناك نسخة مادية واحدة من الرواية تعتبر العمل 
الفنى «الحقيقى» بينما النسخ الأخرى مستنسخات من الأصل. الأحرى أن كل نسخة من 
الرواية هى معطى من العمل الفنى ثم حلقة من خلال نفس النوع (أى نفس النص)- وبا مثل 
فإن أى عرض لفيلم «الرفاق الطيبون» يمكن أن يعتبر أداءً معطى تولد من ذات النوع من 
القالب (نسخة الفيلم أى قرص الدى فى دى)» وهو فى جوهره ذات العرض. إن هذا يختلف 
عن المسرح, حيث الأداء المعطى يختلف بدرجة كبيرة اعتمادًا على تفسير كل فرقة مسرحية 
للنص. والنص ونسخة الفيلم ليسا قوالب بمعنى واحدء لأن أداء مسرحية وصفها النص 
يتطلب تقسيرًا فنيًا. وبالتالى يمكتنا القول بأن عرضا مسرحيًا هو أداء معطى للنص. وهى 
أيضًا عمل فنى مستقل بذاته. إن مسرحية «هاملت» يمكن أن تكون نجاحًا أى فشلاً فتيًا. 
كما أن العرض لهذه المسرحية يمكن أن يكون نجاحًا أو فشلاً فنيًا. وعلى النقيضء فعندما 
يتم تقديم فيلم باستخدام قالبء مثل نسخة من الفيلم, من أجل توليد أداء معطىء فليست 
هناك حاجة لتفسير فنى مماثل (فيما عدا الأفلام الطليعية حيث اختيارات العرض جزء من 
الأداء الفيلمى). إننا نستطيع فقط أن نقول إن عرض الفيلم جيد أى سيئ بالمعنى التقنى 
وليس بالمعنى القنى. ولهذا السيب. يمكن لعمل فنى أن يعتبر فيلمًا إذا كان أداؤه المعطى 
ليس عملا فنيّا فى حد ذاته. 

وأخيرًا. يجب أن يكون الفيلم ثنائى البعدين: وهذا فيما يبدو شرطا معتادًا يهدف 
إلى استبعاد أعمال فنية مثل الصندوق الموسيقى من دائرة السينما. (الصندوق الموسيقى 
هو لعبة تصدر موسيقى بدوران أسطوانة دبابيس تغمز مشطًا من الصلب - المترجم). 
فى هذا الصندوق الموسيقى راقصة تدور حول نفسها فى عرض متباعد. وتقدم صورة 
متحركة, حيث يتولد الأداء عن قالبء وهذا الأداء ليس عملاً فنيًا فى حد ذاته. لكن الصندوق 
الموسيقى ليس ثنائى البعدين, لذلك فلا يمكن اعتباره فيلما. 


زشاة 


إن محاولة كارول تعريف السينما بطرح شروط ضرورية قد تبدو محاولة متناقضة 
مع مواققه التى تعارض نزعة البحث عن جوهر للوسيط. وكاستجابة لهذا الاعتبار, يلاحظ 
كارول أن هناك طرقا عديدة ومختلفة يمكن فيها اعتبار شىء ما ذا نزعة جوهرية. إنه 
يقول إن تعريفه للسيذما ليس ذا نزعة جوهرية بالمعنى الذى تستخدمه نظريات خصوصية 
الوسيطء لأن التعريف لا يحدد السينما بأى وسيط محدد. إن وسيط شريط السليولويد 
الفوتوغرافى» ووسيط شريط الفيديىء يمكن اعتبارهما فيلمًا. والطريقة الأخرى لاحتمال 
اعتبار الشىء ذا نزعة جوهرية هى بمحاولة الإمساك بجوهر نوع ما من هذا الشىء. 
ويقول كارول بأن تعريفه للسينما لا يمكن أن يقال إنه يصف جوهر السينماء لأن الشروط 
التى يطرحها ليست محورية لفهم كيف تقوم الأفلام بوظيفتها. إن هذه النقطة تبدى مثيرة 
للتساؤل. قل مثلاً إننا نحاول أن نفهم كيف يستجيب الناس للأفلام بطرق تختلف عن 
استجاباتهم للأشياء الحقيقية. ومن المؤكد أنه إذا ما كانت الأفلام ثنائية أو ثلاثية الأبعاد 
يؤدى إلى فهم مهم قى معايشتنا لها. أو تأمل شخصًا يحلل كيف أن الأفلام تقوم بوظيفتها 
فى عالم النقد الجمالى. إن الاختلافات بين السينما والمسرح فيما يتعلق بعلاقات النوع 
المعطى سوف تكون جزءًا مهما من هذه المناقشة. 

وفى «تعريف الصورة المتحركة» ١1497(‏ ب)» يقول كارول أيضا: إن تعريفه ليس ذا 
نزعة جوهرية: إنه يطرح الشروط باعتيارها ضرورية لكنها ليست كافية لتصنيف العمل 
الفنى باعتباره فيلمًاء وهو يلاحظ أن كتاب الصفحات التى نراها بسرعة الواحدة بعد 
الأخرى فتبدى الصورة المرسومة على الصفحات كأنها تتحرك - مثل هذا الكتاب يفى بكل 
الشروط لكن هذا ليس هى ما نعنيه عندما نتحدث عن الأفلام. وفى عمل أكثر معاصرة 
لكارولء «فلسفة الصور المتحركة» (8' ١؟),‏ يفترض مع ذلك أن هذه الشروط ضرورية 
وكافية معًا. إن تعريف كارول يتسبب فى العديد من الأمثلة المضادة فى منطقة رمادية. 
ليس فقط صفحات الكتاب المذكورء لكن أيضًا الاختراعات التاريخية السابقة على السينماء 
مثل عروض الميوتوسكوب (عرض الشرائط لشخص واحد على طريقة «صندوق الدنيا» 
بدلا من الإسقاط على شاشة - المترجم), والوسائط المحتمل وجودها فى المستقبل مثل 
الهولوجرام (الصور المجسمة فى القراغ - المترجم). ويقول كارول: إن تعريفه «للصورة 
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المتحركة». وليس للمادة الفيلمية ذاتها. يمكن أن يتضمن كتب الصفحات السريعة وما 
يشبهها. برغم أنه يعتقد أن الهولوجرامات المتحركة يجب أن تعتبر «نحنًا متحركا» أكثر 
من اعتباره صورًا متحركة. وسواء كانت ميزة تضمين أو استبعاد أى مثال بعينه من 
تصنيف الصور المتحركة, فإن هذا يعتمد على سياق المناقشة. ومع ذلك. فإن كارول يعرض 
نفسه للاتهام بأنه ذى نزعة جوهرية لطرحه الشروط التى يقدمها على أنها كافية لتعريف 
إذا ما كانت الأعمال الفنية تعتبر أفلامًا. 


- الفهم والعاطفة 


من العناصر المهمة الأخرى فى أعمال كارول محاولته فهم كيف أن المتفرجين 
يستوعبون الأفلام ويستجيبون لها. فى «إلغاز الأفلام» (1594 ب) ينتقد كارول الطريقة 
التى تتعامل بها عدة أنواع من نظريات السينما الأوربية مع العلاقة بين المتفرجين 
والأفلام. فهذه النظريات التي سادت الدراسات السينمائية فى السبعينيات والثمانينيات 
تتضمن السيميولوجيا التى تقول بأن التجسيد الفيلمى هو نظام رمزى مبنى اجتماعيًا. 
كما تتضمن التقد الأيديولوجى طبقا لألتوسيرء الذى يقول بأن السينما والعديد من 
المؤسسات الأخرى تنتج الموضوعات لكى تؤدى أدوارًا اجتماعية معينة. وتتضمن التحليل 
النفسى طبقًا ل «لاكان» والذى يقول بأن تأثير السينما على المتفرج يقوم على قدرتها على 
إشباع رغبات معينة فى نفس المتفرج. ومن الأنواع الشائعة للنظريات التى ينتقدها كارول 
أطروحة أننا نستطيع فهم السينما بوصفها لغة. وقد جمع دارسو السينما بين هذه الأفكار 
لكى يقيموا ادعاءات عديدة حول كيفية تأثير السينما فى المتفرجين, مثل مفهوم أن السينما 
تضع المتفرج (الذى يسمى عادة «الموضوع») داخل سمات شكلية مثل مونتاج اللقطة أو 
اللقطة المعاكسة, والادعاء بأن استخدام السينما لمونتاج الاستمرارية الناعمة يسمح لها بأن 
تقدم بشكل مستتر عناصر من المجتمع باعتبارها طبيعية. 

وفى «إلغاز الأفلام» ينتقد كارول بقسوة هذه المواقف. وهو يرفض التحليل النفسى 
عند لاكان. ويفضل بدلاً منه نماذج عقلية تطورت عن علم النفس الإدراكى. وفى العديد من 
أعماله اللاحقة. يطرح تفسيرات بديلة عن علاقة السينما بالمتفرجء تقوم على ما يعتبره 
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سمات طبيعية فى البشر (مثل السمات البيولوجية أو التطورية). بدلاً من مفهوم البناء 
الاجتماعى. 

وعلى سبيل المثالء فى «السينما والانتباه والتواصل» (7* ١؟‏ أ), يقول كارول يأنه 
على الرغم من أن السينما شكل مهم من أشكال التواصلء فإنها ليست لغة. لعدة أسباب. 
الأول هو أنه لا توجد عناصر سينمائية تشبه الكلمات والجمل وقواعد النحو. إن اللقطة 
لا نشبه الجملة لأنها ليست تركيبًا من وحدات منفصلة, وليست فيها عناصر تقوم بوظيفة 
الفعل والفاعل والمفعول به كما يحدث قى اللغة. وبالإضافة إلى ذلك فإن قواعد النحو تحدد 
إذا ما كانت الجملة ذات تركيب جيدء وعلى سبيل المثال فإن جملة لا يتوافق فيها الفعل 
والفاعل تعتبر خاطئة نحويًا. فمفهوم النحو لا ينطبق على الأفلام أى المشاهد السينمائية. 
وبرغم أنه يقال أحيانًا إن هناك قواعد للمونتاج السينمائى: مثل قاعدة ال "16 درجة (عدم 
تخطى الكاميزا خطًا وهميًا عموديًا على الخط الواصل بين الكاميرا وما تقوم بتصويره - 
المترجم). فإننا لا نستطيع القول بأن لقطة تنتهك هذه القاعدة لقطة «غير صحيحة». 

وأخيرًا فإن لكلمات اللغة ارتباطا تعسفيًا بالأشياء التى تشير إليها. فالارتباط بين 
كلمة «كلب» وكلب حقيقى ارتباط تعسفى, فقد كان من الممكن أن نشير إلى الكلب بكلمة 
«فيل» مثلاً. إن علماء سيميولوجيا السينما يقولون إن العلاقة بين الصورة وما تشير إليه 
هى علاقة تعسفية أيضًاء وأن المواضعات التصويرية يتم تحديدها ثقافيًا وينبغى تعلمها. 
وعلى هذا الأساس فإن السيميولوجيين يقولون إنه ينبغى علينا أن نتعلم أن «نقرأ» الفيلم. 
ويعارض كارول هذا النموذج بالإشارة إلى أن السينما وسيط للتجسيد «التصويرى». 
وعلى عكس الكلمات فإنه ليس للصور السينمائية علاقات متعسفة مع ما تشير إليه. وهى 
يستشهد بتجرية جوليان هوكييرج وفيرجينيا بروكس اللذين ربيا طفلهما فى بيئة خالية 
تمامًا من الصور طوال عاميه الأولين وبذلك فإنه لم يكوّن علاقات بين الصور والكلمات 
(هوكبيرج وبروكس .)١15377”‏ وعندما طور الطفل ما يكفى من مفردات الكلمات. عرضا 
عليه صورًا بلا أسماء أى عناوين» واستطاع التعرف على ما تشير إليه الصور معتمدًا فقط 
على التشابه البصرى من الصور وما تشير إليه. إن هذا الدليل وأدلة أخرى توضح أننا 
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أساسًا نفهم الصور بالتعرف على موضوعاتها اعتماذا على معرفتنا يما تبدو عليه الأشياء 
الحقيقية. وليس بتعلم نظام من الشفرات (المتفق عليها كما فى اللغة - المترجم). 

كما يعتمد كارول بالمثل على علم النفس الفولكلورى فى فهم كيفية عمل عناصر السينما 
الأخرى. وعلى سبيل المثال فإنه يقول إن من الضرورى للأفلام لكى تقوم بالتواصل 
والتوصيل فإنه يجب أن توجه انتباه المتفرج إلى أشياء محددة على الشاشة. وهناك عوامل 
عديدة تسهل هذه العملية. فسياق العرض (قاعة السينما المظلمة) تشجع على التركيز على 
الفيلم. كما أن الحركة تشد انتباهنا لأن للبشر حساسية متكيفة مع الحركة فى بيثتنا. 
وهناك العديد من تقنيات السينما - مثل حجم اللقطة. والإضاءة: والتكوين داخل الكادر 
- يمكن أن تركز انتباهنا على أشياء محددة على الشاشة. وحذب الاتتباه على هذا النحو 
يسمح للفيلم بتوصيل المعلومات الضرورية لنا لكى نفهم الفيلم. 

ويناقش كارول بالتفصيل التقنية الشائعة حيث نرى لقطة لشخصية تنظر إلى خارج 
الشاشة. ثم لقطة لشىء ماء إن هذا المونتاج يوصل لنا أن الشخصية تنظر إلى هذا الشيء» 
وهذا التكنيك يجذب انتباه كارول لأن مفهوم مونتاج وجهة النظر له نتائج أيديولوجية ذات 
تأثير فى الدراسات السينمائية. ويقول بعض المنظرين الأيديولوجيين بأن هذا البناء - 
الذين يطلقون عليه «الرتق» أو «خط الاتصال» - يضع الشىء فى بناء أيديولوجى. وفى 
الوقت ذاته يخفى أنه يقعل ذلك .)١1147(‏ ويقول كارول العكس بأن مونتاج وجهة النظر 
ليس بناء غير طبيعى له تأثيرات ضارة: لكنه شائع لأنه فاعل فى توصيله المعلومات بطريقة 
تحاكى ميولنا الإدراكية والمعرفية الطبيعية. إننا عندما نرى شخصًا ينظر إلى شىء» فإن 
الشىء التالى الذى نراه يكون عادة الشىء الذى ينظر له الشخصء لأن لدينا نزعة طبيعية 
أن تتبع نظرة تحديق الشخص. إن مونتاج وجهة النظر يعكس هذا النمط بأن ينسخه على 
الشاشة. ْ 

كما أن ميولنا النفسية هى التى تعطى كارول تفسيره فى كيفية قيام الأفلام برواية 
قصصها. وبناء على مناقشة جورج ويلسون )١1187(‏ حول البناء السردىء يقترح كارول 
أن لأكثر الأفلام جماهيرية قصصًا تمضى فى بناء السؤال أو الجواب. إن قصة الفيلم 
تمضى إلى الأمام عندما يطرح أحد المشاهد أسئلة تبحث عن إجابات, وتتم الإجابة عنها 
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(ولو جزئيًا) فى مشاهد تالية. ويعطى كارول مثالاً للقطة لباب مفتوح, إن اللقطة تطرح 
السؤال: «لماذا الباب مفتوخا؟». وإذا قدم فيلم ما قصة عن كائن فضائى يهدد بتدمير 
الأرض. فإنه يطرح السؤال: «هل يمكن منع الكارثة؟». إننا نتوقع أن يجيب الفيلم عن هذا 
السؤال. قى الأغلب عند ذروته الدرامية. وهذه العملية تدفعها عمليات التفكير الطبيعية 
لديناء والتى تشجعنا على أن نسأل أنفسنا كيف ستمضى الأحداث. ويطلق كارول على هذه 
العملية «السرد القائم على علاقة السؤال والجواب». 

إن يعض مشاهد الفيلم تثير أسئلة, ومشاهد أخرى تجيب عنها. وهناك مشاهد تطرح 
أسئلة وتجيب عنها فى وقت واحد. وكما يلاحظ كارول؛ فسؤال حول إذا ما كان من الممكن 
إيقاف كنج كونج تتم الإجابة عليه عندما يتم تخديره, لكن هذا المشهد يثير بدوره سؤالاً 
حول ما سوف يحدث عندما يرسلون به إلى نيويورك. وبالإضافة إلى ذلك: فإننا يمكن أن 
نفهم الأسئلة باعتبارها تلائم أبنية صغرى أو كبرى قى السرد. إن سؤالاً صغيرًا حول «هل 
سوف يتم الضغط على زر إطلاق الصاروخ فى الموعد؟» يؤلف مشهدًا من فيلم. لكن إجابته 
تساعد أيضا فى سؤال كبير يؤلف الفيلم ككل: «هل سوف يدمر الكائن الفضائى الكرة 
الأرضية؟» ويكون الفيلم قد حقق الإغلاق السردى عندما تتم الإجابة عن كل الأسئلة التى 
طرحها السرد. وتهدف معظم الأفلام الجماهيرية إلى هذا الإغلاق. لكن أفلامًا من أنواع 
أخرى - مثل سينما الفن - قد تتعمد أن تتفادى الإغلاق السردى لأهداف جمالية. 

ولقد كتب كارول الكثير حول السينما والعاطفة. وفى أعماله الأحدث يستخدم مصطلح 
«إحداث التأثير العاطفى» لكى يشير إلى أية حالات جسمانية مرتبطة بالمشاعر. وتتضمن 
حالات رد الفعل مثل الحالات التى تتحدث لنا فى لحظة المباغتة. والحالات العصبية مثل 
الألم. والعواطف الغريزية مثل الغضب أو الفرح, وحالات الأحاسيس العامة مثل الحالات 
المزاجية. وهناك طرق عديدة يمكن أن تخلق بها السينما هذا التأثير العاطفى. وعلى 
المستوى الأساسى تمامًاء فإن المؤثرات الفيلمية مثل الضجة العالية. أو المخلوقات الكريهة 
مثل العناكبء يمكن أن تولد الأحاسيس فى المتفرجين. والعواطف بالنسبة لكارول هى نمط 
خاص من حالات التأثير العاطفى والتى تعتمد على تقييم المؤثرات فى علاقتها باهتماماتنا. 
والتى تجعلنا نميل إلى التصرف بشكل معين. وإذا رأيت مخلوقًا ضخمًا وقمت بتقييمه 
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على أنه يمثل خطرًا مهدداء فإنك قد تشعر بالارتعادء وقد تتجمد فى مكانك: وهذه العناصر 
تشكل عاطفة الخوف. 

غناك سؤال دائم فى فلسفة الفن حول إذا ما كانت الوسائط الروائية - مثل الأفلام 
الروائية - يمكن أن تولد العاطفة. وما يسمى «مفارقة الرواية» أى «مفارقة العالم الروائى 
المتخيل» تعتمد على صراع ظاهر بين عواطفنا حول ما هو روائىء مثل الخوف من وحش 
سينمائى, ومعرفتنا بأن الوحش لا يشكل خطرًا لأنه متخيل فى عالم متخيل. وتمتد هذه 
المفارقة إلى ما وراء عاطقة الخوف. لماذا نبكى عند موت إحدى الشخصيات, إذا كنا نعلم 
أنه لايوجد شخص قد مات فعلا؟ لماذا نريد من الشخص الطيب ( البطل) أن يضرب خصمه 
الشريرء إذا كنا نعلم جِيدًا أنه لا وجود حقيقيًا للبطل الطيب أو خصمه الشرير؟ 

إن إجابة كارول عن هذه المفارقة هو؛ ما نسميه «نظرية التفكير», وهو يقول بأن 
العواطف ليست بالضرورة استجابات لمواقف حقيقية. إنها يمكن أن تنتج أيضًا عن 
التفكير. إنه يعطى مثالا لشخص يريد أن يطلب علاوة من رئيسه فى العمل إنه لى تخيل 
أن استجابة رئيسه سوف تكون سلبية» فإنه قد يشعر الغضب حتى لو لم تكن المحادثة قد 
وقعت بالفعل. وبالمثل. وبرغم أننا لا نعتقد فى وجود الوحش السيتمائى فى الواقع» فإن 
مجرد فكرة الوحش يمكن أن تؤدى إلى إحساس بالخوف. يربط هذا التفسير بالعناصر 
الطبيعية للعقل البشرىء ويقول إن قدرتنا على الإثارة العاطفية بواسطة التخيل هى ميزة 
تطورية لأنها تساعدنا على التخطيط لأفعال فى المستقبل. وعلى سبيل المثال: إذا حكينا 
للأطفال قصصًا حول كيف أن الأغراب يمكن أن يختطفوهم ويسببوا لهم الأذى» فإن مجرد 
فكرة التجول مع شخص غريب يمكن أن تجعل الطفل يشعر بالخوف. وتلك العاطفة التى 
تولدت عن الفكرة يمكن بالتالى أن تشجع الطفل على أن يتصرف بشكل يحقق له الأمان. 

ويستخدم مفهوم التوحد بشكل خاص لشرح كيفية علاقتنا بالشخصيات فى الأفلام. 
ويلاحظ كارول أنه يمكن امتشراج المصطلح بالعديد من الطرق, فهو يمكن أن يتضمن 
نوعًا من الإسقاط الذهنى: حيث يتخيل المتفرج ماذا سوف يكون الأمر إذا كان هى إحدى 
هذه الشخصياتء ويمكن تسهيل هذا النوع من التخيل إذا كان هناك تشابه بين المتفرج 
والشخصية بطريقة صحيحة. وعلى سبيل المثال قد أتوحد مع شخصية رجل يعمل على 
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رافعة (ونش) لأننى كنت فى وقت ما قد عملت فى هذا العمل. لذلك فإننى أستطيع بسهولة 
تخيل ما تعيشه الشخصية. أو أننى قد أتخيل أن أكون شخصية مختلفة عنى تمأمًا لكنها 
تجسد صفات أعجب بها - مثل سوبرمان. ومع ذلك فإن كارول يقول بأنه يجب عدم 
وصف هذه المواقف على أنها «توحد»» ويرى أن من الأفضل فى الحالة الأولى تسميتها 
«الانتساب». والثانية «رغبة التوهم». ١‏ 

وفى العادة. يفكر الناس فى التوحد باعتباره عملية نهتم فيها بعمق بشخصية بطريقة 
تؤدى بنا إلى أن نشعر بمشاعر الشخصية. وفى رأى كارول أن ذلك استخدام للمصطلح 
حيث إن هناك علاقة هوية بين عواطف المتفرج وعواطف الشخصية. لكن كارول يقول: إن 
هذا التفسير وصف ضعيف للعلاقة بين المتفرج والشخصية. وهو يلاحظ أنه فى العديد من 
الحالات يمكننا أن نهتم بعمق بالشخصيات, وفى الوقت ذاته نشعر بشكل مختلف عنهم 
تمامًا. ريما كانوا يسيرون بهدوء فى الطريقء غير واعين (فى الوقت الذى نعى فيه نحن) 
بأن هناك قاتلا يسير وراءهم مباشرة. إننا نشعر بالخوف عليهم لكنهم غير خائفين على . 
الإطلاق. وفى هذه الحالة فإن العاطفة غير متطابقة. 

ويقول كارول بأن التفسير الأفضل لاستجابتنا العاطفية للسينما يمكن أن تُفهم من 
خلال مفهوم «التركيز المسبق المعيارية» - وهو مفهوم أن صانع الفيلم يمكن أن يجعل 
المتفرج يركز على عناصر القصة التى يمكن أن تخاطب معايير أخلاقية محددة تولد 
العاطفة. وفى الأغلب - وإن لم يكن دائمًا - يقدم صناع الأفلام بطريقة تقترح على المتفرج 
أن يشعر بطريقة مشابهة لما يشعر يه البطل. إن شخصية يمكن أن يحقق فى وجود أشباح 
فى متزلء: وقد يكون يشعر بالخوف والقلق. وشريط الصوت العصبى للفيلم قد يشجعنا 
على أن نشعر بالطريقة ذاتها. إن الفيلم مبنى لكى يولد فينا شعور الخوف والقلق: لكى 
يوحى بقلق وخوف الشخصية. ويعتقد كارول أنه لا يوجد سبب فى إثارة مفهوم التوحد 
فى مثل هذه الحالة. 

ويقدم كارول حجة قوية ضد التوحد كما يفهمه. لكن يمكن الرد عليها بأن ضيق 
المصطلح يقلل من قوة الحجة. إنه يذكر العديد من المواقف يمكن أن يقول فيها الناس إنهم 
يتوحدون مع الشخصية حتى لو لم تكن مشاعرهم تتطايق مع مشاعر الشخصية. وهو 
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يقول: إن مصطلحات أخرى - مثل الانتساب - تكون أفضل لوصف هذه المواقف. وأن 
مصطاح «التوحده يمكن أن يكون معقولاً فقط عندما يستخدم لوصف العملية: حيث تتسبب 
مشاعر الشخصية فى إثارة مشاعر مطابقة قى المنقرج. وهى عملية يقول إنها لا تحدث 
بالفعل أيدا. وإذا كان الهدف هو وصف وتقسير المشاعر التى يشير إليها الناس العاديون 
بمصطلاح «التوحد»؛ فإنه يبدو من غير المفيد افتراض أن عديدًا من استخدامات المصطلح 
ملائمة» ويجب علينا أن نقهم المصطلح بمعنى واحد. 
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خامة 


أعمال كارول يتم الاستشهاد بها أكثر من غيرها فى مجال الجماليات. وبالإضافة إلى 
الموضوعات التى سبق ذكرهاء فقد قدم العديد من المساهمات المهمة قى فلسفة السينما التى 
لا يمكن مناقشتها فى مقال موجز مثل هذا. لقد كتب تحليلاً عن أنماط فيلمية مثل الرعب, 
والكوميدياء والفيلم التسجيلى, والسينما الطليعية, وكتب العديد من المقالات النقدية المهمة 
عن العديد من الأفلام. وطور نظريات للسردء والأسلوب. والتقييم السينمائى, وطبيعة الفن. 

مالت أعمال كارول لنزعة الشك الذكية, والنقد العميق للنظريات والمنظرين الذين 
يهدفون لتقديم تفسيرات عامة تمامًا أى شاملة لطريقة تأثير الأفلام ونجاحها, وأعمال 
كارول تلك تدعم مفهومه عن أن أفضل تناول لنظرية السينما هو الإجابة عن أسئلة البحث 
من المستوى المتوسط. لكن هناك مفارقة هنا. فبرغم أن كارول يعارض تقديم نظرية شاملة, 
فإن اتساع كتاباته. واستمرارية مواقفه. تشكلان تناولا نظريًا شاملا للسينما. وكتابه 
«فلسفة الصور المتحركة» يناقض مفهوم أن أسئلة البحث من المستوى المتوسط هى بطريقة 
ما تناقض بناء نظريات شاملة. إن ما يكشف عنه هذا الموقف فى الحقيقة هو؛ أن طبيعة 


البحث من أعلى إلى أسفل لمعظم النظريات السينمائية كانت هى الهدف الحقيقى لانتقاده. 


بن 3 بن 


انظر أيضًا «تعريف السينما» (الفصل 5).؛ «العاطفة وإحداث التأثير» (الفصل 8), 
«التقمص والتفاعل مع الشخصية» (الفصل )؛ «الوعى» (الفصل ؛). «التوع: الرجل / 
المرأة» (الفصل ؟١)؛‏ «سينما الرعب» (الفصل 5])؛ «التحليل النفسى» (القصل .)8١‏ 
«نظرية الإدراك» (الفصل 75), «السرد الروائى» (الفصل .)١8‏ «الإغلاق السردى» 
(الفصل :)١15‏ «الأسلوب» ( الفصل 6 
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ويليام روثمان 


ستانلى كافيل هو الفيلسوف الأمريكى المهم الوحيد الذى جعل موضوع السينما جزءًا 
محوريًا من عمله. من خلال كتبه الأربعة ومقالاته العديدة. والناحية الفلسفية فقد درس 
أيضًا الوسائط الفنية الأخرى, مثل المسرح., والتليفزيون, والأوبراء وهى الوسائط التى 
تحمل علاقة وثيقة بالسينما. وبالنسبة للعديد من الفلاسفة, فإن علاقة كتابات كافيل عن 
السينما بكتاباته الفلسفية المباشرة تظل علاقة محيرة. وداخل مجال الدراسات السينمائية. 
فإن إمكانات فائدة كتابات كافيل - إمكانات فائدة الفلسفة كما يفهمها ويدرسها - لاتزال 
غير معترف بها بشكل كبير. 

ومنظور كافيل الفلسفى فعليًا فى كل الأوجه؛ فى المواقف الفلسفية التى اكتسيت 
أهمية كبيرة فى هذا المجال. وعلى سبيل المثال, وداخل الدراسات السينمائية الأكاديمية, 
يظل من المعتقد أن الأفلام «الكلاسيكية» تقوم بشكل منهجى بجعل النساء فى الدرجة 
الثانية» وأن الأفلام بشكل عام تجسيدات أيديولوجية ضارة يجب فك شفرتها ومقاومتها, 
ولا تعامل باعتبارها أعمالا فنية قادرة على تعليمنا كيف نراها. وبشكل عام يتم تعليم طلبة 
السينما أنه من أجل تعلم التفكير بشكل جاد فى السينماء يجب عليهم أن يقطعوا صلتهم 
بالأفلام التى يحبونها. وعلى العكسء, تفصح كتابات كافيل عن السينماء بالآتى: 

«شعور بالامتنان لوجود الفن العظيم والذى لايزال لغزّاء وقد صنع تاريخه كما 
لم يصنعه فن آخر من خلال أعمال - صغرى وكبرى - استحقت حب الجمهور من كل 
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الطبقات. والأعمار. والأماكن عبر العالم. حيثما يكون هناك آلة عرض وشاشة» (كافيل 
ص .)318١‏ 

كما يظل من المعتقد داخل الدراسات السينمائية الأكاديمية أن النجوم المعروضين 
على الشاشة هم «أقنعة نجومية». وأبنية أيديولوجية مصنوعة, وليسوا أناسًا حقيقيين, 
وأن العالم المعروض على الشاشة بناء أيديولوجى وليس حقيقياء وفى الحقيقة أن ما 
يسمى العالم الحقيقى هو بناء ذهنى أيضًا. وبتقديم بدائل مقنعة لمثل هذه المواقف ذات نزعة 
الشك. فإن كتابات كافيل عن السينما قأدرة على مساعدة الدراسة السينمائية الأكاديمية 
على تحرير نفسها. من أجل استكشاف مناطق كانت مغلقة أمامهاء وهذه الكتابات قادرة 
على إلهام مجال الدراسة على التفكير فى طرق مثيرة جديدة حول السينما وتاريخها. 

وفيما يلى ملخص لأفكار كافيل الشهيرة عن السينما: «العالم معروضًاء (191/5). 
«البحث عن السعادة» .)١1948١(‏ «مقاومة الدموع» (1997). 


- العالم معروضًا: تأملات فى أونطولوجيا السينما" 

يحتوى كتاب «العالم معروضًا» على تأملات قى جذور السينما. وتطورها التاريخى. 
والأنماط الفيلمية المميزة. والأساطير وأنماط الشخصيات التى تدور حولها هذه الأنماط. 
وقدرة الوسيط السينمائى حتى وقت قريب على استخدام تقنيات تقليدية غير واعية تصب 
بشكل كبير فى إمكانات الوسيط, كما يحتوى الكتاب على أمور أخرى متنوعة. والفلسفة 
محورية بالنسبة لكتاب كافيل الأول عن السينما. 

وفى رأيهء أنه لا يمكن التفكير بشكل جاد فى السينما بعيدًا عن الفلسفة أى بشكل 
منفصل عنها. كما أن الفلسفة لا يمكنها أن تتقادى السينما باعتبارها أحد موضوعاتها. 

يستكشف كتاب «العالم معروضا» الاختلاف الأونطولوجى بين السينما والتصوير 
التشكيلى. من خلال معالجة العلاقات المعقدة بين الصورة الفوتوغرافية والأشياء 
والأشخاص بداخل هذه الصورة. إن الصور الفوتوغراقية تتيح للأشخاص والأشياء أن 
يكشفوا عن أنفسهم. ومع ذلك فقد يكون مضللاً الإيحاء - كما قعل أندريه بازان فى «تطور 
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لغة السينما» (بازان /15717, ص 7) - بأن الصور الفوتوغرافية تشبع هاجس التصوير 
التشكيلى بالواقعية. أولاً. لأن التصوير التشكيلى كان مهووسًا بالواقع وليس بالواقعية. 
الغرب منذ عصر «الإصلاح». وهى الرغبة قى الهروب من العزلة الميتافيزيقية التى تحكم 
ذاتيتها عليها بها. ويقول كافيل: «إننى لا أستطيع أن أفهم قيمة الفنء بعيدًا عن الرغبة فى 
البحث عن الذات, والذى يتيح لنا فى الوقت ذاته الاعتراف بالآخر أيضاء (كافيل 2151/5 
ص 35). لأن الصور الفوتوغرافية ليست أكثر واقعية من اللوحات. واقعية بالنسبة إلى 
ماذا؟ إن العالم المعروض على الشاشة حقيقى بالفعل. ومع ذلكء فإنه غير موجود (الآن). 
إن العالم على الفيلم هو صور متحركة من نزعة الشك - كما يقول كافيل - لكن هذه النزعة 
جزء أصيل فى شروط المعرفة الإنسانية. ومسألة أننا لا نعرف الواقع من خلال اليقين هى 
حقيقة حول ما المعرفة الإنسانية, لكن هذا لا يعنى أنه لا يمكننا معرفة العالم. أى معرفة 

ومن الأفكار المحورية فى الكتاب. أن أفلام هوليوود من أنماط الويسترن, والفيلم 
الموسيقىء والكوميديا الرومانسية؛ والميلودراماء خلال الثلاثينيات والأريعينياتء لا تقل 
عن روائع السينما الأوربية مثل «أطلانطا» )١15175(‏ و«الوهم الكبير» )١15517/(‏ فى أنها 
تدور حول الحاجة, الإنسانية لمجتمع» والحاجة فى الوقت ذاته للهروب من هذا المجتمع, 
وحول الخصوصية والمجهول» حول البحث عن محيط اجتماعى. لكن عددًا من أفكاره 
المحورية بالنسبة لأعماله اللاحقة لم تكن قد ظهرت بعد فى هذا الكتاب. وعلى سبيل 
المثال» أن الجمع بين جماهيرية وجدية الأفلام الأمريكية «الكلاسيكية» كان توظيفا لميراث 
اهتمامات إيمرسون وتورو واهتماماته هو ذاته بالعلاقة الإنسانية (إيمرسون ومورو 
فيلسوفان أمريكيان» ظهرت أهم أعمالهم حوالى منتصف القرن التاسع عشرء وتدور حول 
الفلسفة المتسامية أو المتعالية التى تنادى بالفردية وتخطى القيود الاجتماعية - المترجم). 
وكان على هذه الأفكار أن تنتظر حتى عام 19174, مع أول مقالات كافيل عن إيمرسون, 
وقراءته لقيلم «السيدة إيف» :.)١1515١(‏ وعمله المهم «دعوى العقل». 
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- ”البحث عن السعادة" 


كتب كافيل عن فيلمى «ساعى البريد يدق الجرس دائمًا مرتين» )١1947(‏ و«تأمين 
مزدوج» (1544). فى كتابه «العالم معروضا»: «يموت العشاق لأنهم قتلواء ولكنهم 
يموتون لأنهم أيضًا انتهكوا القانون الأكثر عمقا الذى يناقض الجمع بين الجنس والزواج. 
وفى ألف حالة أخرى يجب ألايّرى الزواج» ويكون السير فى اتجاه الغروب سيرًا إلى نجمة 
تحتضر. إنهم يعيشون فى تبات ونبات ماداموا يواصلون السير» («العالم معروضا», 
ص 58). 

من الواضح أن كافيل يستهلم صورة ثورىء فى التلاعب اللفظى فى الجملة الأخيرة 
من كتابه «والدين»: «الشمس نجمة الصباحء ونجمة الحداد» (ثورو 5١١”‏ ص 28351١‏ 
مقتبسة عند كافيل .,١9444‏ ص 04). (ملاحظة من المترجم: هناك تشابه لفظى كبير فى 
اللغة الإنجليزية بين كلمتى «صباح» و«حداد»). وبالتسبة لثورىء فإن صباح الحداد. فجر 
الحزن. هو البديل لما يطلق عليه «دستورنا الحالى» الذى يجب أن يغير (كافيل ,١15448‏ 
ص 08). إن الأفلام التى تنتهى برجل وامرأة وقد انتهيا وحيدين فى زواج بلا جنس لا 
تكشف بصراحة عن ضرورة تغيير أنفسنا على النحو الذى كان يلح ثورى فى تحقيقه. 
واستشهاد كافيل بالعاشقين السينمائيين اللذين يسيران نحو الغروب. يشكل الصورة 
قبل الأخيرة فى الفقرة التى تشير إلى أفلام مثل «قصة فيلادلفيا» ( ,)١194 ٠‏ و«الحقيقة 
المرعبة» )١14719/(‏ باعتبارها أفلامًا يكون فيها «الزواج الذى بدأت به هذه الأفلام يستحق 
أن ينتهى» (العالم معروضًاء. ص 45). وكل «البحث عن السعادة» يمكن أن نلحظه فى 
الربط الذى يقوم به «العالم معروضاء بين «قصة فيلادلفيا» و«الحقيقة المرعبة»» وبين 
صورة الذروة فى «والدين» إن هذين هما فيلمان من بين سبعة أفلام يحددها «البحث عن 
السعادة» باعتيارها «كوميديا الزواج». والأفلام الأخرى هى «حدث ذات ليلة» ,)١1974(‏ 
«تربية طقل» (157/8), «الفتاة مساعدته» ( * .)١94‏ «السيدة إيف». «ضلع آدم» .)١5545(‏ 
وكوميديات إعادة الزواج تحكى قصة أو أسطورة حول امرأة ورجل يصلان إلى السعادة 
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ليس بالتغلبٍ على العقبات الاجتماعية من أجل حبهما. كما يحدث فى الكوميديا الكلاسيكية, 
ولكن بمواجهة الطلاق ثم العودة إلى بعضهما مرة أخرى. 

إن كافيل يتناول المرأة فى هذه الأفلام. والتى تشبه الممثلات كاترين هيبورن. 
وكلوديت كولبيرء وإيرين دونء وباربرا ستانويك, ويفهم أنهن فى حالة بحث روحى. مثل 
إيمرسون قى يومياته» أو مثل الكاتب فى رواية ثورو «والدين». (هذه الرواية تتحدث عن 
فرد وحيد فى بيئة طبيعية يسعى إلى حالة التواؤم المادى والروحى مع العالم - المترجم). 
ويستشهد كافيل يمصدر غير أمريكى هو نورا فى «بيت الدمية». التى تترك زوجها بحنًا 
عن التعليم الذى يقول أنها تحتاجه. لكنها تعلم أنه لن يوفره لها. وعلى عكس نوراء فإن 
المرأة فى كوميديا إعادة الزواج محظوظة: لأن الذى كان زوجها وسوف يكون زوجها مرة 
أخرى هو رجل يشبه كارى جرانت أو سبنسر تريسى, له القدرة على القبول بخلقها امرأة 
جديدة. وهى محظوظة لأن أباها لا يشبه أبا المرأة فى الكوميديا الكلاسيكية, فهو يرغب فى 
”. أن يهديها إلى رجل يمكن لها هى نفسها أن تهدى نفسها إليه. 

ويقول كافيل بأن كوميديات إعادة الزواج تلك تمثل مرحلة فى تطور وعى النساء 
تكون القضية فيها هى الإقرار المتبادل بالمساواة بين النساء والرجال. ومعايير هذه الأفلام 
للزواج المثالى - الثقة والرغبة المتبادلين كما يتضح فى الحوارات - ليست لها علاقة 
بتكريس السلطة الأبوية. وليست حاجة الكنيسة أو الدولة أ المجتمع إلى أطفال هى التى 
تضفى المصداقية على الزواج كما تصوره هذه الأفلام. والتى «تزاوج» أيضًا بين حقائق 
النهار وأحلام الليلء والعام والخاصء والمدينة والريف. وهذه النقطة الأخيرة تتضح فى 
إصرار هذا النمط القيلمى على أن العاشقين عند نقطة محددة يجدان نفسيهما فى مكان 
له منظور جديدء وهو المكان الذى يطلق عليه نورثروب فراى «العالم الأخضر» فى كتايه 
«تشريح النقد» (”* ”.ص ©80), وتطلق عليه هذه الأفلام عادة اسم «كونيكتيكات». والتى 
تعنى هنا منظورًا يكتشف السعادة هناء والآن بالحياة نهارًا وليلاً بروح المغامرة. 

ويشكل كل فصل من الكتاب ما يطلق عليه كافيل قراءة فى واحدة من كوميديا إعادة 
الزواج. وهذه القراءة يحكمها القول بأن الفيلم نموذج لنمط يرث ما كان يشغل رومانسيات 
شكسبير الأخير مثل «حكاية الشتاء» و«العاصفة». ويطور كتاب «البحث عن السعادة» 
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فهمه للنمط الفيلمى عندما يقرر أن تماذج النمط لا تتشارك فى مجموعة من السمات التى 
يمكن تحديدها بشكل كامل. إننا قد نقول إنها تتشارك فى «كل» السمات, بقدر ما نتذكر 
أولاً أن ما يعتبر سمة لا يمكن تحديده بشكل منقصل عن التحليل النقدى. وثانيًا فإن أحد 
هذه الأفلام قد تغيب عنه إحدى السمات من أجل تجسيد ظرف تعويضى (على سبيل المثال: 
فى فيلم «حدث ذات ليلة», لا يوجد «عالم أخضر». ويعوض الفيلم ذلك بكون الحبيبين فى 
رحلة على الطريق). ويفضل كافيل أن يقكر فى أفلام هذا النمط باعتبارها نسحًا من قصة 
أو أسطورة, أو أنها تتشارك فى «ظروف وعمليات وموضوعات وأهداف معينة». وكل فيلم 
«يدرس» هذه الظروف, ويئقح الطرق التى فسرتها بها أفلام النمط الأخرى. ويستحق أن 
يكون عضوًا فى هذا النمط عندما يتحمل «مسئولية» ميراثه. (البحث عن السعادة, 
ص 386). 

ويقول الكتاب أن ملامح هذا النمط أصيلة فى كوميديات إعادة الزواج: وفى السينما 
أيضًا. وبرغم أن الكتاب نادرًا ما يشير إلى الكتاب السابق «العالم معروضاء. فإنه يأخذ 
من تأملاته عن أونطولوجيا السينما كنقطة بداية. كما أن لهذا الكتاب أيضًا - مثل سابقه 
- بعدًا متأملاً للذات. إن ما تساعدتا عليه هذه القراءات أن نعرفه حول السينما لا يمكن 
أن ينفصل عما يمكن أن تساعدنا فى «الكتابة» عن السينما. وليس من قبيل المصادفة أن 
كوميديات إعادة الزواج - كما تيدو فى هذه القراءات - لها بعد متأمل للذات أيضًا. 

فى كتاب «العالم معروضًاء» قال كاقيل بأنه يجب تجسيد الحالة الإنسانية (أى الوضع 
الإنسانى) فى السينماء حيث إن تأكيد الأفلام على أجساد النساء يكشف عن أن الوسيط 
السينمائى يصور النساء باعتباره نموذجًا للإنسان. ويطور كتاب «البحث عن السعادة» هذه الفكرة 
بالإصرار على أن لكل كوميديا طريقتها فى «التأكيد على هوية المرأة التى يصورها الفيلم, 
وبازدواجية أى تقسيم وجودها المعروض على الشاشة» (البحث عن السعادة. ص 14). 
وهذه الازدواجية أى التقسيم هما فى آن تأكيد على هوية «الشخصية». وتأكيد «الوسيط 
السيثمائى على الحضور الجسماتى (المادى). أى الحضور الفوتوغرافى للممثاة الحقيقية 
التى تقوم بالدور» (ص .)١5*‏ كما أن كل الكوميديا تجد طريقتها أيضًا فى الإعلان عن 
الحضور المعروض للمرأة سواء منقسمة أى مزدوجة. وهكذا فإن الفقرة من فيلم «السيدة 
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إيف», التى تقع فيها عينا جان على هوبسى. تطابق فعليًا بين الصور على الشاشة والصور 
التى تراها جان فى المرآة. «ويمكن فهم هذه الصورة كما لو أن جان ترفع مرآتها الصغيرة 
أمام الطبيعة. أو المجتمع... كما لو أننا نرى من خلال محدد المنظر فى الكاميرا» (ص53). 
ويكتب كافيل أن فيلم «البحث عن السعادة» يقدم الرجل باعتباره بديلاً عن المتفرجء والمرأة 
كبديل عن المخرج, وهى بذلك «تخبرنا بصراحة أن موقف الفيلم الذى يبدأ به هو موقف 
الشك أو السخرية المريرة». وعند نهاية الفيلم تصبح شخصية المرأة أى الفنان عضوًا فى 
المجتمع الإنسانى, «النوع المغفل, الأبله الحكيم. إنها تجد ما يطلق عليه كاثرين هيبورن 
عند نهاية «قصة فيلادلفيا» إنسائاء لقد خلقت نفسهاء حولت نفسها إلى امرأة؛ يمساعدة 
شخص ماه (ص 19). 
وهكذا يبدو فيلم «السيدة إيف» كقصة حول امرأة تتغلب على نزعة الشك أو تتعالى 
عليها وتتسامى فوقها. وهذا يساعدنا على تقدير ملاحظة كافيل فى «مقاومة الدموع». 
بأنه عندما يستعيد ما كتبه فى «البحث عن السعادة» فإنه يراه كتعبير عن الراحة فى 
استكمال دراسة عن الشك والمأساة فى كتاب «دعوى العقل» (كافيل 1997. ص .1١‏ 
.)٠١‏ فقراءة هذا الكتاب لمسرحية «عطيل» تجسد اكتشاف للعلاقة بين الشك الديكارتى 
والمأساة الشكسبيرية. كما لو أن ما فسرته الفلسفة بنزعة الشك هو ما فسرته المسرحيات 
الإليزابيثية على أنها مأساة. ورومانسيات شكسبير الأخيرة تكتشف طريقة للتغلب على 
الشك أو التسامى فوقه. وبالتالى تفادى المصير المأساوى الذى يكمن فى الوضع الإنسانى. 
ومن خلال وراثة اهتمامات شكسبير. وتحويلها أيضًا (فالسينما ليست المسرح), تكتشف 
كوميديات إعادة الزواج طرقها الخاصة بها - الطرق التى جعلتها السينما ممكنة - للتغلب 
على نزعة الشك أو التسامى فوقها. 
ويكتب كافيل: «ليس من الجديد أن يحاول الرجال - كما يقول ثورى - أن يسيروا 
نحو أحلامهم, للحاق بأفكار النهار والليل. والعام والخاصء ويبحثوا عن السعادة. وليس 
من الجديد أن ذلك سوف يتطلب ثورة» أى دستورًا اجتماعيًا أو فرديًا أو كليهما. لكن الجديد 
هو الإقرار بأنه يمكن للنساء السير فى هذا الاتجاهء أو حتى إنه يمكن للرجل والمرأة أن 
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يحاولا معًا. ومن أجل ذلك فإننا نحتاج إلى خلق جديد للمرأة» يمكن أن نسميه خلق المرأة 
الجديدة. إنها خطوة جديدة فى خلق الإنسان» ( البحث عن السعادة. ص * .)١1‏ 

وتعلن كوميديات إعادة الزواج اشتراك السينما فى هذا المشروع. وهذا النمط 
الفيلمى ملتزم بطريقة فى التفكير تؤكد على إمكانية - وضرورة - التغيير الجذرى. إن 
كوميديات إعادة الزواج تؤكد على الحقائق عن العالم» وعن السينما. التى يؤكدها كافيل 
أيضًاء وبالتالى فإنه يفهم نفسه باعتباره ممثلاً عن الجمهورء ومن هنا يأتى سحر الكتاب 
- الإحساس بأن الكاتب يستمتع بمحادثة مع القارئ تشبه محادثة الزواج المثالى (وتشبه 
حتى محادثة هذه الأفلام مع الثقافة العامة). 

ومع ذلك - وكما توقع كافيل - فإن هذه القرارات ولدت معارضة ومقاومة. 
فالكوميديات التى يتناولها الكتاب هى (فى الأغلب) حواديت هروبية من فترة الكساد 
الاقتصادىء كما أن من المفترض أن (معظم) الأنماط الفيلمية توليفات جاهزة. وهو يكتب 
فى فقرة رائعة: 

«يبدى أن المقدر علينا أن نشوه الأفلام الجيدة الأقرب إلينا. والتى تمثلها الأفلام 
السبعة التى يركز عليها هذا الكتاب. إن صخبها الزائد الذى يتسبب فيه السيرك الإعلانى 
لهوليوود يقايل همسها الرقيق الذى لا يمكن أن يتصوره هؤلاء الذين يعتقدون أن منتجات 
نظام الاستوديو قى هوليوود يمكن أن تنافس الواردات من روسيا الثورية, وألمانياء 
وفرنسا. إن هذه النظرة تعبر عن صراع منتشر يعانى منه الأمريكيون حول إنجازاتهم 
الفنية. صراع وصفته فى مكان آخر على أنه المبالغة فى الإطراءء والتقليل من قيمة, هذه 
الإنجازات» (ص 59). 

لكن شيئًا يتجاوز هذا الصراع يجعل هذه الأفلام خارج متناولنا. إن كوميديات إعادة 
الزواج هى أفلام تحمل الكثير من خبرة الأحداث العامة يمكن أن نتذكرها. أجزاء من هذه 
الخبرة والتجاربء الذكريات. عن الحياة المشتركة. لذلك فإن صعوبة تناول هذه الأفلام هى 
ذات صعوية تناول التجارب اليومية. صعوبة أن يجد المرء الكلمات التى يهتم بشكل خاص 
بقولهاء إن ذلك يطرح الصعوبة الخاصة بالفلسفة ويستدعى قوة خاصة. لتلقى الإلهام فى 
صنع الأفكار من الظروف ذاتها التى تعارض الفكر» (ص ١4١‏ 47). 
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- ”مقاومة الدموع" 


يتساءل كافيل فى كتاب «العالم معروضًا (ص 58): «هل من الحقيقى أن الفضيلة 
تكافأ دائمًا فى الأفلام, وتعاقب الرذيلة؟». قد يتعجل من يحاول أن يستقى الأخلاقيات فى 
الأفلام. ويفترض أن الأفلام تدين المرأة لأنها تحرف الرجال إلى طريق الضلال: عندما تكون 
امرأة خارج إطار الزواج» إذا كان الزواج ينكر عليها طبيعتهاء وليس لأنها لا تستحقه. ومن 
المهم عند تأمل أخلاقيات الأفلام هو أن من القواعد الأخلاقية البحث عن السعادة والسعى 
إليها. وما اكتشفه كافيل لذلك. هو التزام السينما يما سمّاه فى كتاباته الأخيرة «الكمال 
الأخلاقى» أو «الكمال على طريقة إيمرسون» (كافيل * 1964 و5 * .7١‏ صقحات متنائرة). 
وفى كتاب «العالم معروضا» فكرة محورية هى أن هناك فلسفة أخلاقية جادة متأصلة فى 
قصص الأفلام لها دلالتها الخالدة. إن كافيل لا يستخدم فى «البحث عن السعادة» مصطلح 
«الكمال», لكن تلك الطريقة فى التفكير حول الأخلاق متضمنة فى كل الكتاب. 

إن كافيل لاايفهم الكمال باعتباره «نظرية» فى الأخلاق. وإنما «كبعد أو تقليد فى الحياة 
الأخلاقية» (كافيل © .١159‏ ص ؟). ونزعة الكمال الأخلاقى متأصلة فى كوميديات إعادة 
الزواج مثلما هى فى رومانسيات شكسبير الأخيرة. وكتابات إيمرسون وثورىء و«بيت 
الدمية»: و«البحث عن السعادة» ذاته. «ليست هناك قائمة نهائية للسمات التى تشكل نزعة 
الكمال, نتيجة للتفكير فى هذه النزعة على النحو الذى تجسدت فيه مجموعة من النصوص 
التى امتدت على مدى التثقافة العربية» (ص 5). و«بيت الدمية» هو أحد هذه النصوص, 
و«تصور نورا عن مستقبلهاء ورحيلهاء يثير إحساسها بالحاجة إلى التعلم. فقدرته على 
التغيير تمثل لها الفرصة لأن تصبح إنسانة, وذلك باستخدام مصطلحات إيمرسون هو 
المطالبة بإنسانية المرء. والسعى إلى ما لم يحصل عليه» (ص .)١١١‏ 

ويطور كافيل تماما تيمة المرأة التى ترفض الزواج من أجل «السعى إلى ما لم تحصل 
عليه». وذلك فى كتاب «مقاومة الدموع: ميلودراما هوليوود عن المرأة المجهولة». و«يقرأ» 
الكتاب أفلام .«مصباح الغازه ,)١1544(‏ «خطاب من امرأة مجهولة» (1544): «الآن, 
مسافر» :)١547(‏ «ستيلا دالاس» (/1471)/ وفى هذه الميلودراما تبحث المرأة عن تحقيق 
الذات خارج الزواج. وقى كوميديات إعادة الزواج يكون الرجل هو الذى يطالب بالمرأة: إنه 
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فقط يحتاج إلى ما يحثه على ذلك. بينما هى التى تتعرض لعملية التحول. وتكون أم المرأة 
غائية. وهو ما يتأكد من خلال دور الأب ومن خلال عدم كون المرأة ذاتها أما. وباختصار 
فإن خلق المرأة هو شغلها الشاغل, لكنه شغل الرجال أيضًاء حتى برغم أنه خلق ما يسمى 
المرأة الجديدة: امرأة المساواة, كما لو أن هناك وصمة نذالة متأصلة فى الرجال. ويشير 
كافيل فى «مقاومة الدموع»: «إن ذلك يجهز النمط الفيلمى لعلاقته الداخلية بالميلودراما». 
بينما يشير إلى أن البحث عن السعادة» تنبأ باكتشاف نمط الميلودراما ملاصق لكوميديا 
إعادة الزواج» حيث يتم عكس (أو نفى) تيمة النمط بطريقة تعتمد على تهديدات سوء الفهم 
والعنف التى تعكر صفو السعادة فى الكوميديات (ص ©5). 

لذلك فإن من المحورى فى كتاب «مقاومة الدموع» هو أن التمط الفيلمى المسمى 
ميلودراما المرأة المجهولة مستمد من كوميديا إعادة الزواج من خلال آلية العكس أو 
النفى. وعلى سبيل المثال» وفى هذه الأفلام: فإن «والد المرأة. أو أى رجل عجوز آخر (قد 
يكون زوجها). ليس فى صف رغيتها وإنما فى صف القانون. وأمها موجودة دائمًاء (أو 
يكون بحثها عن أم, أو فقدانها لهاء أى منافستهاء موجودة دائمًا). فى الكوميديات يكون 
الماضى مفتوحًاء ومشتركاء ومادة للفكاهة حتى لو كان غامضًا إلى حد ماء ولكن الماضى 
فى الميلودراما متجمدء غامض. محظور. وفى الوقت الذى يتحرك فيه السرد فى كوميديا 
إعادة الزواج من المدينة لكى ينتهى خارجها حيث منظور جديد. ففى الميلودراما حول ما فو 
مجهول يعود الحدث لكى ينتهى حيث بدأ أى حيث كانت الذروة»: فى مكان من الهجران أو 
التسامى» (مقاومة الدموع .ص 1296). 

إن كتاب «العالم معروضًا» يقول بأن أهم الأفلام هى تلك الأفلام التى تكشف على نحو 
ذى معنى عن الوسيط السينمائى: ويطور «البحث عن السعادة» هذه الفكرة بأن كوميديات 
إعادة الزواج تكشف عن قدرة السينما على التحول والتغيير» كما يبدو فى المرأة التى تعانى 
آلام الخلق. قى الوقت الذى يشير فيه ذلك إلى تحول الشخصية وتحول الممثلة بلحمها 
ودمها إلى إسقاط عن ذاتها. ويطور «مقاومة الدموع» هذه الفكرة على نحو أكثر من ذلك» 
بتأمل حقيقة أن ميلودرامات المرأة المجهولة تصور تحول المرأة ليس من خلال الكشف عن 
جسدها بقدر الكشف عن التغير فى الزى والظروف. وأيًا ما كان الدور الذى تختاره هذه 
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المرأة لكى تلعبه فى لحظة محددة, فإنها تعلن أن هويتها ليست فى ثابتة فى هذا الدور, 
وهى تعلن ذلك «بنزعة مسرحية. بمبالغة يمكن أن نفكر فيها على أنها الميلودراما» التى 
تتطلبها هذه الأفلام فى بطلتها. إن نجومية هؤلاء الممثلات لا تكمن فى جمالهن. وإنما فى 
نزعتهن للإعلان عن التميز. والحريةء و«الوجود» الإنسانى (ص .)١158‏ وهؤلاء النساء 
يجسدن فكرة كافيل حول أن «كل وصف للذات يزعم أنه حقيقى هو وصف زائف. إنه فى 
كلمة واحدة نوع من المفارقة» (صن ١1١4‏ ). لذلك «يمكن للمرء أن يعتبر موضوع هذا النمط 
الفيلمى هو مفارقة الهوية الإنسانية فى حد ذاتها» (ص 4؟1, .)١1١١‏ 

ويصف كافيل كلا من كوميديات إعادة الزواج وميلودرامات المرأة المجهولة بأنها 
«تجسد إشكالية الاعتماد على الذات. والامتثال. وهى الإشكالية التى تأسست فى فكر 
إيمرسون وثوروه (ص .)١‏ وكانت هتاك مقالة سابقة ريطت بين فكرة إيمرسون عن 
الاعتماد على الذات ومقولة ديكارت «أنا أفكر إذن أنا موجود». وهى إجابة ديكارت عن 
نزعة الشك الفلسفى (كافيل 1544. ص »)١١‏ وتقول هذه المقولة: إن عمل إيمرسون يطرح 
برهانا جديدا على الوجود الإنسانى, كما أنها ربطت بين تنقيح إيمرسون لمقولة ديكارت, 
والميلودرامات مثل «الآن. مسافر». ويقول كتاب «مقومة الدموع» إن ميلودراما المرأة 
المجهولة تعبير عن مرحلة فى تطور إشكالية نزعة الشك. حيث يكون التعبير المسرحى عن 
الذات هو البرهان الرئيسى على وجود الذات. ويطور الكتاب هذه الفكرة من خلال الربط 
بين السينما والتحليل النفسى. فبينما ظهر الرجال فى الأقلام أساسًا فى سياق المنافسة 
المتبادلة والجهود الجماعية أو المتسقة, فإن كتاب «العالم معروضا» يقول إن النساء 
القرديات أعطين السينما عمقها ٠‏ إن ذلك كما لو أن دور النساء فى أصل كل من التحليل 
النفسى والسينما (فى التحليل النفسى ياعتبارهن معذيات. وفى السينما كموضوعات 
للكاميرا)؛ هذا الدور يكشف أنه مع حلول القرن العشرين فإن الواقع النفسى: ووجود 
العقل (الذهن): قد أصبحًا قابلين للتصديق فى وجهه الأنثوى. إن نجمة مثل بيتى ديفيز 
تكشف عن الرابطة بين اهتمام السينما «باختلاف النساء»., وعن التحليل النقفسىء لأنها 
«تعير عن عبقرية هذا التعبير. الذى واجه فيه بروير وفرويد لأول مرة - قى كتابهما 
«دراسات فى الهستيريا» - واقع الوعى. واقع العقل الإنسانى. وعذابات النساء. إنه 
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التعبير الذى حددا أنه مسرحى فى جوهره. إنه مسرحية الجسد فى حد ذاته» («مقاومة 
الدموع». ص .)١١5‏ 

وفى كوميديات إعادة الزواج. تعتمد سعادة المرأة على اختيار الرجل المناسب لكى 
يعلمها. وميلودرامات المرأة المجهولة أيضًا تطرح سؤال اهتمام المرأة بالمعرفة. ولكن 
«داخل الجو العام لميلودراما من المفارقة الثقيلة. حيث إن معرفتها تصبح موضوع خيال 
. الرجلء باعتبارها جائزته أو ضحيته. وهو الرجل الذى يشارك فى أسرار هذه الأفلام: مثل 
«الآن مسافر». أو يتم الإقرار به؛ مثل «خطاب من امرأة مجهولة»؛ أى يذهو مثل «مصباح 
الغاز». أى يهرب مثل «ستيلا دالاس». حيث كل شخص بنعكس على الآخرين» (مقاومة 
الدموع. ص .)١5 ,١7‏ وفى كوميديات إعادة الزواج تكون الحرب بين الجنسين من أجل 
الاعتراف المتبادل كل بالآخرء أما فى ميلودرامات المرأة المجهولة فإن الرجل يناضل «ضد» 
الاعتراف بالمرأة» والمرأة تناضل «لكى تفهم لماذا لم يحدث اعتراف الرجل بهاء أ لماذا تم 
إنكار هذا الاعتراف أو لم تعد له قيمة. ومن ثم فإنه يعتبر نضالاً أو مجادلة (من جانبها 
ضد نفسها) حول جنسها» (ص ١؟).‏ وفى كل ميلودراما تكون المرأة معزولة ووحيدة 
وغير معترف بهاء وتتمزق حول الرغبات المتصارعة, أو بين الحاجة إلى أن تكون أمَا أما 
وأن تكون امرأة. وتتمزق أيضًا حول الأسئلة عن «ما تقوم به الأم وما تكون عليه المرأة: 
ماذا لدى الأم لكى تعلمه وما لدى المرأة لكى تتعلمه, وإذا كانت موهبتها هى العمل أم تذوق 
العمل: وإذا كانت القصة الرومانسية مقبولة وإذا ما كان الزواج ممكئا رفضه. وإلى أى 
حد يمكن التحكم فى غرابة الأطوار» (ص 198). 

إن الإقرار باعتماد ستيلا على حكمها وتقديرها - وبتفكيرها فى وجودها نفسه. 
والإعلان عن «هى تفكر إذن هى موجودة» - دون أن تعلم من هو الذى يفكر ويحاول إثبات 
وجودهاء تمامًا كما أن مقولة ديكارت تحدث دون أن يعلم من هو الذى يفكر (ص .)5١5‏ إن 
سير هذه المرأة فى اتجاهناء كما لوأن الشاشة يصبح تحديقها و أو نظرتها إلينا. يعبر عن 
نفسه بالمجاز فى خلقه نجمة. وكتفسير للنجومية. فهى «نفى لنظرية أن النجمة موضوع 
للجنس. إن هذه النجمة - مثل باربرا ستانويك - بدون جمال أو بهاء واضحين, لكن لها 
مستقبلاً. لأننا لا نعلم فقط أن هذه المرأة سوف تصيح نجمة «السيدة إيف»» إنها «تقدم هنا 
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بوصفها نجمة (إن الكاميرا تظهر نهمًا لا يشبع بكل فعل أ رد فعل لها)؛ وهو ما يعد بعودة 
ظهورها مرة أخرى, بتجسيدها غير المتوقع». 

ويكتب كافيل: «إن التأثر بفلسفة إيمرسون فى هذه الأقلام التى كتبت عنها باعتبارها 
أنماطا فيلمية, تصور البشر باعتبارهم نوعًا من الرحلة؛ الطريق. الخطوة؛ من التردد على 
العالم للوجود فيه. وهى الرحلة التى يمكن التعبير عنها بمقولة كل شخص عن ذاته «أنا 
أفكر إذن أنا موجود»... يمكنك أن تسميها قدرة التفكير فى الذاتء فى الحكم على العالم, 
وكما يحدث لنورا عند نهاية «بيت الدمية» فى اكتساب الخبرة عن العالم» (ص ١؟؟).‏ 

وبالنسبة ل «كافيل» فإن قبول تحول المرأة فى «ستيلا دالاس» يقدم برهانًا محددًا على 
هذه الفلسفة؛ وعلى الفلسفة فى حد ذاتها». وتمكن رؤية كتاب «مقاومة الدموع» باعتباره جزءًا 
من مجهوده «للحفاظ على هذه الفلسفة, أو بالأحرى إظهار أنها محافظ عليها. وموجودة. 
وفعالة. وقى أعمال لها قوة جماهيرية دائمة - أفلام شهيرة ومحبوبة - بينما أعمال 
إيمرسون ذاتها مقموعة لدى الجماهير التى ساعدت الأعمال على إيجادهاء (ص *؟؟). 
وبرغم كل جماهيرية هذه الأفلام, فهى مقموعة أيضًا لدى هذه الجماهير. «إننى أعتقد أن 
الأفلام قد لعبت دورًا فى الثقافة الأمريكية. مختلفًا عن دورها قى الثقافات الأخرى. وبشكل 
خاص فإن هذا الاختلاف هو نتيجة غياب أمريكا فى الصرح الأوربى للفلسفة. ولأننى أعتقد 
أن الثقافة الأمريكية لم تكن أقل طموحًا. ولم تكن أقل اشتياقًا للتفكير حول ذاتهاء بالمقارنة 
مع أكثر الثقافات الأوربية طموحًاء فإننى أعتقد أن السينما الأمريكية فى أفضل حالاتها 
تسهم فى هذا الطموح الثقافى الأوربى فى التفكير حول الذات واختراع الذات. وعلى 
هذه الشواطئ كان للسينما اقتصادها الخاص: إن لديها المكان. والضغط الثقافىء لكى 
تشبع الشوق إلى الفكرء وطموح ثقافة موهوبة فى أن تفحص ذاتها بشكل جماهيرى, لكن 
جماهيرها تفتقد وسائل فهم هذا الفكر فى حد ذاته, لأنها تفتقد بشكل طبيعى أو تاريخى 
صرح الفلسفة الذى يمكن من خلاله فهمها» (ص "7). 

وصعوبة فهم الفكر فى كوميديا إعادة الزواج أو ميلودراما المرأة المجهولة. 
هى الصعوبة ذاتها فى تقييم خبرة الحياة اليومية. ومرة أخرى. فإن هذه الصعوية 
تستدعى قدرة الفلسفة على تلقى الإلهام فى أخذ الفكر عن الشروط التى تعارض الفكر. 
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ويكتب كافيل عن ميلودراما «الآن. مسافر»: «بالنسبة لى ليس هناك ما يستحق فهمه أكثر 
من ذلك. إلا إذا اهتم المرء به وبالعثور على الكلمات التى تبدو كأنها تقتنص قوة المشاعر 
والذكاء. بطريقة تجطنا نفهم لماذا نحن الذين صنعناه (أى صنع من أجلنا) قد رفضنا» 
(ص7١118:1).‏ 

ويلاحظ كافيل أنه برغم حكم النقاد بتواضع أفلام مثل ستيلا دالاس». «مصباح 
الغاز». «الآن؛ مسافر». و«خطاب من امرأة مجهولة», فإنها تستحق إلى جانب كوميديات 
إعادة الزواج. ويضيف: «بالطبع فإن هذه الأفلام أقل خطوة, وتصبح مجهدة عند دراستها. 
لذلك فإن مقابل هذا الجهد يجب أن تكون فيها فائدة تعوض ذلك» (ص 7)» والقراءات 
فى كتاب «مقاومة الدموع» تستحق أن توضع إلى جانب القراءات فى كتاب «البحث عن 
السعادة» برغم أنها أقل خطوةء وهى بالفعل مجهدة عند دراستها. وفى كل ميلودراماء 
فإن المرأة تعانى من عزلة مفرطة قد تصل بها إلى درجة الجنون, «حالة من عدم القدرة 
المطلقة على التواصل. وعلى فقدان النطق» (ص .)١7‏ والإفراط فى العزلة يعطى المرأة 
- مثل ستيلا - القدرة على الحكم على العالم: لكن العزلة مفرطة إلى درجة الإيلام عند 
التفكير فيهاء والأقل ألما هى إنكار قوة المرأة على فكرة أنها غير واعية بعدم كفاءتها هى 
ذاتها. إن كافيل لا يتراجع عن ألم التفكير فى تفكير ستيلاء لذلك فإن كتاباته تحاول إصلاح 
هذا التثبيت. وفهم ما له قيمة فى مثل هذه المرأة, مثل هذا الفيلم. ما هو إذن «الربح الذى 
يعوض» ألم هذا الفهم والذى بذل فى كتابة وقراءة «مقاومة الدموع,؟ 

ويكتب كافيل عن هذه الميلودرامات «كما لى أن حاجة المرأة إلى صوت. إلى لغة. إلى 
الالتفات إليهاء والقدرة على فرض الانتباه إليهاء وإلى ذاتيتهاء واختلاف وجودهاء هذه 
الحاجة يمكن التعبير عنها كرد فعل لنزعة إيمرسون للحاجة إلى التفكير» (رص '32). 
إن ما يصدق على هذه الفرضية هى تفسيره لوجهة نظر إيمرسون «باعتبارها استجاية 
لحق مثل هذه الحاجة كما تم التعبير عنها فى الجانب الأنثوى. والتى تتطلب إحساسا 
بالتفكير فى تلقيها. وتتطلب تحمل الألم. والذى يحاول ما هو مذكر فى الفلسفة أن يتفاداه. 
وللتغلب على ذلك فإن من الجوهرى بالنسبة لآمال إيمرسون إحضار الاختلاف الأمريكى 
إلى الفلسفة» (ص .)32١‏ 
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والتغلب على ذلك. وتحمل الألم, ليس أقل جوهرية فى آمال كافيل فى وراثة الفلسفة, 
كما تم تأسيسها وتلقيها فى أمريكا عن طريق كتابات إيمرسون (وثورى). وهى جوهرية 
بالنسبة لآماله فى حفظ هذه الفلسفة. أى بالأحرى إظهار أنه تم الحفاظ عليهاء وأنها 
مى جودة. 

وينهى كافيل مجمل قراءاته لفيلم «ستيلا دالاس» بطرح ثلاثة أسئلة. هل تفيد فكرة 
إيمرسون عن الحاجة الأنثوية الفلسفية فى الإشارة إلى «اختلاف النساء» اللائى تعيش 
عليهن هذه الأفلام؟ هل ذلك يجسد أم يشوش الاختلاف بين إنكار حق المرأة فى التعبير 
السياسى؛ وإحساس الرجل بالحزن من عدم قدرته على التعبير؟ وهل العلاقة بين المتطلبات 
الأنثوية والمتطلبات عند إيمرسون من أجل لغة خاصة بالمرء. هل هذه العلاقة موضوع 
الناقشة جادة بين النساء والرجال؟ يكتب كافيل : «إن منطق العلاقة الإنسانية الحميمة: أو 
انفصال هذه العلاقة, وتبادل الفهم مع الآخر, هى مشاركة الآخر فى الألم. وأخذ المتعة من 
الآخر لكى تمتد هذه المتعة. ما السبب فى إدخال هذا المنطق إلى حالة محددة» (ص ١2؟).‏ 
ويستنئج كافيل: «ليس هناك سبب»., مع ترديد لمقولة فيتجنشتاين: «إن التفسيرات تنتهى 
فى مكان ما». 

ويمكن أن تلحظ عزلة كافيل ذاته فى كلمات كتبه الثلاثة. لكن بتلك الطريقة يمكن 
الفلسفة أن تتغلب على هذه العزلة وتتسامى عليهاء وتجد طريقها لكى تحدد مؤلفها وكاتبها 
داخل العالم. وتساعده على الفيلم برحلة «أنا أفكر إذن أنا موجود» الخاصة به. 

وكتاب «مقاومة الدموع» لا يتراجع عن تحمل ألم التفكير فى الأفلام التى يدرسهاء 
لكن كافيل فى معظم كتاباته يتشارك فى المتع التى أعطتها له هذه الأقلام. بالإضافة التى 
تعطيها الفلسفة وحدها (هل هى المتع ذاتها؟). وبعبارة أخرى فإن هناك شعرًا فى كتابات 
كافيل. وفى كتاباته عن السينما . كما قى الأفلام التى دفعته للكتابة عنها بهذه الطريقة ٠‏ 
فإنه لا يمكن فصل القن عن الفلسفة. ويكتب كافيل: 

«على عكس التثر فى الحوار المسرحى الكوميدى بعد شكسبيرء فإن السينما 
كانت معادلا طبيعيًا لوسيط شعر شكسبير الدرامى. إننى أفكر فيه على أنه 
شعر السينما ذاتها. أنه ما يحدث للأشكال والناس والأشياء والأماكن وهى 
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تصاغ وتزاح بشكل متنوع بواسطة الكاميرا الصورة المتحركة ثم تعرض 

على الشاشة. إن لكل فن. لكل مشروع إنسانى حقيقى. شعره وطرقه فى 

القيام بالأشياء التى تتلاءم مع إمكانات المشروع ذاته. وتجعله على ما هو 

عليه. إنك قد تفكر فيه على أنه النقطة التى لا يمكن تعلمها فى أى مشروع 

إنسانى حقيقىء وإننى أفهمه على أنه رؤية طبيعية للسينما بأن كل حركة 

ووضع - خاصة كل وضع إنسانى أو إيماءة. حتى لو كانت لمحة خاطفة - 

لها شعرها وصفاؤها. إن أى فن منجذب إلى هذه المعرفة, هذا الإدراك لشعر 

ماهو عادى. لكن السينما تضفى الديمقر اطية على هذه المعرفة, لأنها تسعدنا 

وتشقينا بها. إنها تقول إن إدراك الشعر متاح للجميع. بصرف النظر عن 

الميلاد أو الموهبة» حيث إن القدرة هى على رفع الكاميرا أمام شىءء لذلك فإن 

الفشل فى الإدراك, وفى مقاومة أن يفوت الشىء عليناء والذى يمكن تفسيره 

بسرعة زوال هذا الشىءء كل ذلك يعود إلينا. كما أن فشلنا فى إدراك معانى 

الشىء المتضمنة يعود إلى أننا أصبحنا أكثر حذرًا وأقل وعيًا وإحساساه» 

(كافيل 19544. ص؟1١).‏ 

لا يمكن أن تكون دراسة السينما مشروعًا إنسانيًا حقيقيًا فى نظر كافيل؛ إذا عزلت 
نفسها عن ذلك النوع من النقد الذى فكر فيه والتر بنجامين عندما قال بصياغة كافيل إن 
«ما يؤسس عملا من أعمال الفن هو قدرته على إثارة نقد من نوع ماء نقد يبحث عن تجسيد 
فكرة العملء إن ما لا يمكن نقده لا يكون فنا» (كافيل 5 * ”.ص 3587). 
وكنابات كافيل تزاوج بين السينما والفلسفة: ولا تفتقد الشعر فى كليهماء ويظهر 

التفكير فى السينما باعتبارها مشروعًا إنسانيًا حقيقيًا بالفعل. وفى هذه الكتابات تحقق 
دراسة السينما شعرها الخاص بهاء «وطرقها فى القيام بالأشياء التى تتلاءم مع إمكانات 
المشروع ذاته. وتجعله على ما هو عليه». إن تلك هى «النقطة التى لا يمكن تعلمها» فى 
كتابات كافيل عن السينماء وهى الدرس الذى يطمح الجميع لتعليمه. 
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انظر أيضًا «علم الأخلاق» (الفصل ».)١١‏ «النوع: الرجل/ المرأة» (الفصل ,)1١‏ 
«التمط الفيلمى» (الفصل 14) «والتن بنجامين» (الفصل 58). 
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ال مراجع 


ككعم ”| وتحدد] لات أن جتمء عونا عاعاويظا , تممص ) كز سملا (967]) .قم ,ريق 

مدصنا ! قلط مومتلقاصة؟) ,سا يه جماميد<() مل دم حد«متدماك!! تنمسا لامكا 11 (79ن) .5 ,المح 
١‏ ححمم”] اجالذن لأورلا 

لمتصدل] تفاط ,عولضطسن) ,نيماسممدوظ إه جلمدم) لمصسحجلاواا مط1 ككمصزمممل ]م ومن (081|) سب 
لك0]”] بواتسع ل ألولا 

سج[ احله'] لأغردا! توممتعرسن؟! مدذ ,مسي له دع تا :أومط'؟ زه ع0) مم1 (954!) ب 

ميردت ندا ) أنه جنل حتصلا تميومعتحات) ممعم مدصخا أجه شاد د ععصنا :جسسصتل:2) مطل إن اخعيطل) رز (198) ب 
كج 

كباتك دأ ) ,التكلسمتتع لجأ اممتدسدمصكا له اانه حمر مآ ينكل «مطدل) لضه مسمكليرص | ] عس6تلصست) (1990) ب 
كوت اكان20) رمم أمصد حت ميرتحاة) أن ستولا 

أن وتمستونا :ميعطت ,مدا علدنا مل إن مسلمكابط لمسجلاه! ! م1 بوصم1 بيتشانت ته (1090) ب 
خجمم”1 مجبت اا 

لمحصطا! تختط عولغطست) ,مدا لمساط مط زه مامكا م ده كسما لممتومهمان!! كلسكلا زد جا (204) سب 
: مخوعول ورمع رزررتا 

.قت !1 لالؤنا5 توممطلام .ممسطيمة للا .أن م«طةل سس المت (7005) سب 

مم1 لثمن تلصلا ممععمة'! نزاط .مماء عمل ,كومدكتا مم بمسسلمنية2) زه جتسصيمعةم (1957) .لل بوم 

ع[ لالط تأمعصتاط ,دلاولا (2002) ٠”.‏ .1! ,مسسطر 
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(مم) 


نظرية الإدراك 


ديفيد بوردويل 

كان لثورة الإدراك فى علوم اللغة. وعلم النفسء والأنثروبولوجياء والعلوم الاجتماعية 
الأخرى, أثر عميق على الفلسفة, لكن تأثيرها على مجالات العلوم الإنسانية الأخرى أقل 
بروزًا يكثير. وكان البحث فى مجال السينما على الأخص لم يمس بأسئلة حول عمليات 
المعلومات فى الذهن. والتجسيدات الذهنية. وخطوط الدراسات الأخريى. لكن للسينما 
تأثيرات نفسية واجتماعية واضحة, ولعله كان من الحتمى فى النهاية أن يتحول بعض 
الباحثين إلى العلوم الإدراكية المتنامية بحًا عن المساعدة فى الإجابة عن أسئلة نظرية 
السيثما. ١‏ 

والتقاطع المهم بين المجالين يتضمن كيفية استجاية المتفرج للسينما. وما يفسر 
النشاط الذهنى سوف يساعدنا كثيرًا على فهم الطرق التى تحرك بها الأفلام حواسناء 
وتكير مشاعرناء وتحثنا على التفكير. 


- الرواد السابقون 
بعد اختراع السينما بفترة قصيرة, قام الفلاسقة وعلماء النقس بالإضافة إلى صناع 
الأفلام. بطرح نظريات حول علاقة السينما بالعقل البشرى. وعلى سبيل المثال» وخلال 


عشرينيات القرن العشرين. قال سيرجى إيزنشتين: إن السينما تقوم بوظيفة المثير فى 
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نظرية بافلوف. وتطلق ردود الأفعال فى المتفرج (انظر الفصل الخامس «سيرجى إيزنشتين» 
فى هذا الكتاب). وفى عام 1977 طرح رودولف آرنهايم تفسيرًا متأثرًا بنظريات الجشتالت 
حول النشاط الذهنى. كما اقتراح المفكرون, خاصة خلال الأربعينيات: أن السينما تثير 
استجابات يمكن تفسيرها على النحو الأفضل من خلال مفاهيم علم النقس. 
وكان هناك مُنظرون على الأقل فى تلك السنوات الأولى اقتراحًا ما يمكن تسميته 
نظريات الإدراك البدائية حول التأثيرات السينمائية. وفى عام 1517 كان إنتاج الأفلام 
الأمريكية الأولى يتحول إلى الفيلم الروائى الطويل كما نعرفه اليومء وفى الوقت ذاته 
نشر الفيلسوف وعالم النفس هوجو مونستربيرج كتابه «الفيلم: دراسة نفسية». وربما 
كان هو الكتاب الأول فى نظرية السينماء وفيه يقول مونستربيرج: إن السمة المميزة لرواية 
القصص السينمائية هى قدرتها على محاكاة ليس فقط مضمون العالم الحقيقىء ولكن 
أيضًا العمليات التى ندركها بها. 

ولقد لاحظ مونستربيرج أنه من الناحية الإدراكية. فقد كان الإيهام السينمائى مقنعًا 
بدرجة مذهلة ومصطنعًا بشكل واضح فى الوقت ذاته. وبقضل الفوتوغرافيا والحركة 
المتصلة فإننا نرى عالما واقعيّاء لكننا ندرك أيضًا العرض الساقط على الشاشة كصورة ذات 
بعدين. وباتخاذ موققًا ينتمى إلى فلسفة كانط والجشتالت, لاحظ مونستربيرج أن الحركة 
ناتجة عن تأثير «مضاف» إلى كادرات الصور الثابتة «بشكل ذهنى خالص» (”' *؟. ص 
/). ومن هذا الأساس استمر فى دراسة مجموعة من النشاطات الذهنية: بدءًا من الإدراك 
وحتى العمليات المجردة للمنطق والاسندلال. وقال إنه فى كل الفنون: يكون توجه الانتباه 
مهماء وللسينما وسائل خاصة لتحقيق ذلك: ليس فقط من خلال الحركة والأداء (فهما 
ممكنان فى المسرح). ولكن أيضا من خلال اللقطات القريبة والتكوين داخل الكادر. كما 
تستطيع السينما أيضًا محاكاة نشاطات إدراكية أكثر للذاكرة والتخيل من خلال مشاهد 
الفلاش بأك والفانتازيا. ومن خلال القطع المونتاجى بين أحداث تقع فى أماكن مختلفة 
يمكن لفيلم أن يدمج أحداثًا «كما لو أنها تجتمع فى وعينا» (7* *7. ص 51). 

وباختصارء فإن مونستربيرج يقول بأن الفوتوبلاى (مصطلح موتستربيرج الذى 
يقصد يه «السينما» - المترجم) المعاصر يخلق عالما مصممًا لكى يسهّل عمل وظائف 
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أجهزتنا. إن الفوتوبلاى متحرر من المكان المادى. والزمان. وعلاقة السببية. لذلك فإنه 
يقدم تجارب «ملائمة للعب الحر لخبراتنا الذهنية فى عزلة كاملة عن العالم الحقيقى» 
(7٠7..ص158).‏ ويتطابق علم النفس الكانطى عند مونستربيرج مع الجماليات الكانطية 
بمعنى ماء حيث السينما تعطى عرضًا خالصًا للذهن يحول عالمنا اليومى إلى تجربة فنية 
مغلقة على الذات. 

وبدلا من تفسير الآليات النفسية التى تشكل السينماء .يقدم مونستربيرج دفاعًا عن 
أسلوب سينمائى وليد. مصاغ فى مصطلحات علم نفس الحياة اليومية. ومع ذلك فإن 
تركيزه على كيفية قيام السينما برواية القصصء ووعيه الكامل بالتقنيات التى كانت آنذاك 
٠‏ جديدة تمامًاء جعل كتابه الفوتوبلاى» علامة مهمة فى جماليات السينما. إنه لم يكن يعتبر 
كذلك آنذاك, أساسًا لأن المثقفين فى زمنه كانوا يعتبرون السينما مجرد تسليه وترفيه. ومع 
ذلك فإن أفكاره تردد صداها فى كل الدراسات السينمائية تقرييًا. والتى تعتبر السينما فنّاء 
منذ تاريخ نشره وطوال الخمسين عامًا التالية. وعلى سبيل المثال» فإن كتاب جان ميترى 
من جزأين «جماليات وعلم نفس السينما» (نشر عام 1577 و 1938) قدم تفسيرًا ذهنيًا 
يذكرنا بتفسير مونستربيرج. لقد اقترح ميترى أن صانع القيلم يلجأ إلى «منطق التضمين», 
بوصفه مجموعة من العمليات الإدراكية والمعرفية العامة فى البشر, لكنه يستخدمها لكى ينظم 
صورًا وأصوانًا فى كل متفرد أكثر تماسكا واتساقًا من واقع الحياة اليومية (//151). 
وبالمثل» اقترح الفيلسوف جورج ويلسون أن السينما الروائية السائدة تعتمد على قدرات 
عادية (أو معتادة) لإدراك العالم, وفهم سلوك الآخرين. لكنها تستمر لكى تخلق كلا منظمًا 
يمتد ب «التجربة الإدراكية ذات المعنى عن المتفرجين» (ويسلون 15/47. ص 84). 


- تقاليد السيميولوجيا 

فى فرنسا ما بعد الحرب العالمية الثانية. تجمع عدد من المفكرين تحت عنوان 
«فيلمولوجى». باحثين عن دراسة السينما بأدوات علم النفس وعلم الاجتماع. وقاموا 
بالتمييز بين الحقائق «الفيلمية»: التى تتناول الإمكانات التعبيرية وآثار الوسيط وتأثيراته. 
وبين الحقائق «السينماتية». التى تتضمن الطرق التى تقوم بها المؤسسات الاجتماعية 
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باستيعاب الأفلام واستخدامهاء وكان العديدون منهم مهتمين بالاستخدامات التربوية 
والتعليمية للسينماء وقادهم هذا الاهتمام إلى إجراء تجارب على الفهم الفيلمى فى علاقته 
«بمستويات الذهن طبقًا للعمر» كما حددها جان بياجيه كما قام علماء الفيلمولوجى أيضًا 
بتجريب رسم المخ الكهربائى فى الفرجة السينمائية. ووصلوا إلى نتائج غامضة وملتبسة 
(لورى ,١5485‏ ص .)1531-١78‏ وتوارى القيلمولوجى مع نهاية الخمسينيات. ولكن 
إصرار هذا العلم على المعالجة الفيلمية بدأ مرحلة طويلة من خط جديد فى التفكير. كان كتاب 
فيردينان دى سوسير «منهج علوم اللغة العامة» قد نشر لأول مرة فى عام 1916؛ وأدى 
بمجموعة من الكتاب والدارسين فى أوربا منتصف القرن إلى إحياء فرضياته؛ لدراسة 
«حياة العلامات فى المجتمع» (19170. ص .)١17١‏ وكانت هناك لكتابه تفسيرات متعاطفة 
عند كلود ليفى شتراوسء ورولان بارتء وأمبرتى إيكو. قد ظهرت فى بداية الستينيات, 
ووصفت أفكار سوسير موضع الدراسة. ومع إتباع دارسى الفن؛ والأدبء والموسيقى. 
لهذا الخط من البحث. ظهرت السيميولوجيا باعتبارها مجالاً مهما للعلوم الإنسانية. 
وأصبح الأكاديمى الفرنسى كريستيان ميتز رائد التفكير السيميولوجى فى السيثما. 

كان ميتز متأثرًا بالفلسفة الظاهراتية والفيلمولوجى: وواجه مشكلة وضعها بنفسه. 
«إن الحقيقة التى يجب فهمها هى أن الأفلام مفهومة» (191/4. ص ١55‏ ). ما الذى ساعدنا 
على فهم الصورء والأصوات. والقصص التى ترويها الأفلام؟ وفى سلسلة من الكتابات 
التى نشرها خلال الستينيات والسبعينيات. استكشف ميتز إمكانية أن مناهج اللغويات 
عند سوسير يمكن أن تؤسس تفسيرًا للمعنى السينمائى. لقد بحث العديد من المنظرين 
عن المعادل السينمائى للقواعد اللغوية, والمجاز. وعلم الصرف, لكن ميتز رفض أن يكون 
للسينما تشابه قوى مع اللغة اللفظية. إن اللقطة ليست مكافئة للكلمة كما قال بعض المنظرين 
السوفيت. وليس للقطة تجسيد مزدوج بين المظهر والجوهر مثلما هى الحال مع الكلمة فى 
اللغة. إن الصورة تشبه ما تصوره. لذلك فإنها تفتقد التعسف الذى يميز العلامة اللغوية. 
(ملاحظة من المترجم: فى اللغة المنطوقة, يكون الربط بين الكلمة باعتبارها أصوات وما 
تشير إليه متعسفاء بينما تشبه الصورة ما تقوم بتصويره). 
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لكن إطار سوسير فى الاستدلال ساعد ميتز فى أن يطرح أنه عند مستويات معينة. 
فإن السينما يتم تشفيرها بطريقة ثنائية مثل النظم السيميوطيقية الأخرى (حيث هناك 
فى الإشارة مشير ومشار إليه - المترجم). وكانت أهم إنجازاته هى توضيح أنه عند 
مستوى المشهد فإن السينما تعرض مجموعة منظمة من البدائل الصرفية (يطلق عليها 
السيميولو جيون «بارادايم» 9:201915م) - والتى تبين العلاقات الزمانية والمكانية بين 
اللقطات. وعلى سبيل المثال يمكن لصانع الفيلم أن يقدم مشهدا فى لقطة واحدة أو أكثر من 
لقطة. وإذا اختير الاختيار الثانى يمكن أن تتعاقب اللقطات بشكل زمنى أو تتجاور دون 
هذا التعاقب الزمنى. وكل من هذه البدائل يضم بدائل أخرى (151/4, ص ,)1590-11١9‏ 
لتكون النتيجة هى تصنيف للخيارات المتنوعة المتفرعة عن بعضها. (ملاحظة من المترجم: 
فى كلمات قليلة جذا. هناك فى اللغة علم «النحو». الذى يرتب الكلمات فى جمل وعبارات: 
والمعادل لذلك فى السيميولوجيا هى (708918/ا5) , كما يوجد «الصرف», حيث يمكن لجذر 
اللغة أن يتخذ أشكالاً صرفية عديدة, والمعادل لذلك قى السيميولو جيا هو: (053180190). 

إن هذا «النحو الكبير» - كما يطلق عليه ميتز - «يتم تشفيره ولكن ليس بشكل 
متعسف» مثل معظم عناصر التعيير السينمائى .,١591/5(‏ ص ١175‏ ). إن الجمع بين اللقطات 
- يتم بشكل اتفاقى إلى درجة ما. لكل نوع من المشاهد يتم تعلمه على نحو سريع. لأن هذه 
الأنواع جميعًا تعتمد بدرجة أو بأخرى على ممارسات التفكير المعتاد. ويتأثر من كتابات 
جاكوبسون عن علم صوتيات اللغة. وكتابات تشومسكى عن النحو. أشار إلى أن من بين 
طرق الجمع الممكنة اللا نهاية بين اللقطات, فإن رواية القصص فى السينما تستفيد من قليل 
جدًا من هذه الطرقء وهى تلك التى يمكن فهمها بشكل طبيعى بواسطة البالغين العاديين. 

ومثل مونستربيرج, لم يكن ميتز مهتمًا بالعملية الذهنية التى تشكل هذا الاستيعاب 
التلقائى. وكانت الموجة الأولى من علماء سيميولوجيا السينما صارمين فى التركيز حول 
الموضموعء وعاقدى العزم على الكشف عن الأبنية التى تشكل أساس التعبير السينمائى» 
وأعطوا اهتمامًا قليلاً بتفسير الفهم الفيلمى على نحو سيكولوجى. وعندما تحولوا إلى 
هذا الاتجاه, كان نوع التفسير الذى طرحوه يعتمد على التحليل التفسى وليس علم الإدراك 
المعرفى. وخلال السبعينيات؛ يدأ ميتز وآخرون الربط بين دور المشيرات السينمائية 
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فى عمليات التوحد والكبت التى طرحها جاك لاكان (والذى كان هو نفسه متأثرًا كثيرًا 
بسوسير). لكن الدافع الأول لدى ميتز. لتفسير ما يجعل الاستيعاب السينمائى ممكناء هو 
أن يعامل مثل هذا التفسير بوصفه مشروعًا جماليًا ونفسيًا على أيدى الأكاديميين الناطقين 
بالإنجليزية» وبعد فترة ما انتقل إلى الأكاديميين الفرنسيين. 


- علم نفس ”النظرة الجديدة" فى المعمل وفى الأفلام 

أحد المصادر الرئيسية لثورة نظرية الإدراك كان ما يسمى نزعة «النظرة الجديدة» فى 
علم النفس الأمريكى فى نهاية الخمسينيات. لقد أعلنت التقاليد السائدة للمدرسة السلوكية 
أن الحياة الذهنية ليست فى متناول التجريب العملى الصارم؛ وطرحت السلوك الإنسانى 
بوصفه علاقة بين المثير والاستجابة. وضد هذه التقاليد. قال العديد من الباحثين: إن علماء 
النفس فى حاجة إلى فتح الصندوق الأسود, ودراسة المبادئ التى تحكم الذاكرة, والتفكير. 
والحكم. وكان من بين أبناء هذا الجيل جيروم بيرنر. وجورج ميللرء وإيروين روكء وآر 
إل جريجورى. 

لقد وضع باحثو «النظرة الجديدة» ما أطلق عليه برنامج البحث الجنائيء والذى 
بمقتضاه يشارك العقل على نحو إيجابى فى تشكيل التجريةء والعمليات الذهنية ليست 
مرتبطة كل الارتباط بالمثير. فالعقل «يتخطى المعلومات المعطاة ويتجاوزها» باستخدام تعبير 
بيرئر /)١575(‏ ويملأ الفراغات أو يقدر بالاستقراء فيما هو معطىء عن طريق خبرة غير 
واعية. وفى الوقت الذى أوضح الجشتالتيون أن ذلك يحدث بالنسبة للأشكال الهندسية. 
وومضات الضوء المجردةء فإن باحثى «النظرة الجديدة» رأوا أن النشاط الذهنى يؤسس 
كلا من البناء والمضمون. وهكذا فإن الذهن (أى العقل) مجهز لكى يحتفظ بالافتراضات 
- مثل أن الضوء يأتى من أعلى؛ أو أن الأشياء ليست مرنة إلى ما لا نهاية - كما يحتفظ 
بالتوقعات السياقية التى يستعين بها فى كل لقاء له مع العالم. إننا نرى ما نتوقع أن نراه, 
ومفهوم المفاجأة ذاته يأتى من انتهاك هذه التوقعات. 

ولتوضيح هذه النقطة باستخدام صور إيهامية ملتبسة. أشهرها رسم البطة أو 
الأرنب (رسم يمكن إدراكه على أنه رأس بطة أو رأس أرنب فى وقت واحد - المترجم), 
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قال مفكرى «النظرة الجديدة» بأن أية مجموعة حسية هى ملتبسة فى حد ذاتها. وشئ 
مثل التفكير - أيّا كانت سرعته أو رداءته - يجب أن يمر بالمستوى الإدراكى لكى يفسر 
العالم باعتباره ثلاثى الأيعاد. مليكًا بأشياء متفرقة, ما إلى ذلك. وفى هذا المجال فإن نموذج 
«النظرة الجديدة» قام بتطوير موقف كانطى فضفاض وعام. مبنى فوقه اقتراح هيلمهولتز 
بأن التجربة الذهنية - بما فى ذلك العمليات الإدراكية من المستوى المنخفض - محكومة 
«بالاستدلال غير الواعى» (جاردنر 65 . ص * .)١١‏ وهذه النظرية للبنائية الإدراكية, 
المرتبطة بعمليات استيعاب المعلومات بشكل إيجابى. كان عليها فى النهاية أن تلتقى مع 
نموذج حسابى متكامل تمامًا للعقل (النموذج الحسابى هو افتراض أن العقل يجرى 
عملياته الذهنية بما يشبه العمليات الكمبيوترية - المترجم). 

كان جوليان هوكبيرج باحدًا فى جامعة كولومبيا فى العلوم النفسية الجسمانية؛ وله 
توجه قوى فى نزعة «النظرة الجديدة» (هوكبيرج :)١1574‏ وأصبح مهتمًا بكيفية قيام 
الصور بتمثيل العالم. وبعد إجراء العديد من الدراسات بصور ثابتة وأفلام, نشر ملخصًا 
وافيًا وشاملا لكيفية إدراك المتفرجين للعروض السينمائية (هوكبيرج وبروكس 191/8). 
وأصبحت المقالة أساس برنامج بحثى نشط يتجدد عبر العقود (بروكس ,١15854‏ 1986, 
هوكبيرج وبروكس 1113. وانظر خاصة بيترسون وآخرون /* *”). 

ولقد أوضح هوكبيرج ومعاونوه أن المتفرجين يستخرجون بناء ثريا من المعلومات من 
الأفلام. وهذه المعلومات مبينة على افتراضات حول ما هو متسق فى عالمنا الظاهرى. ومن 
خلال حرص غير مسبوق قام هوكبيرج بتحليل الحركة الإيهامية على الشاشة؛ ليوضح 
أن العديد من العمليات - وليس فقط «بقاء الرؤية» -- تعلب دورًا. كما انتبه هموكبيرج 
وبروكس أيضا للعمليات النفسية المتضمنة فى رؤية لقطات مختلفة لمكان ماء واقترحا أن 
فهم الرؤى المختلفة يعتمد على حركات العين التى تقفز من نقطة إلى أخرى وهى تمسح 
الصورة؛ وعلى ميلنا أن نأخذ عينات من محيطناء وقدرتنا على تذكر العلامات المميزة. لذلك 
فإن عملية القطع المونتاجى «يجب أن تثير قدرات نستخدمها فى العالم الحقيقى. لكى تقود 
بحثنا الإدراكى عن المعنى. والأفعال التى نقوم بها بالحصول على معلومة إدراكية (مثل 
حركة العين على نقاط الصورة بسرعة كبيرة جدًا)ء والتى تقود أفعالنا الأكثر شمولا (مثل 
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حركتنا من مكان إلى آخر), يجب أن تقاد هى ذاتها بواسطة بعض التوقعات حول ما سوف 
تراه العين» (151/8,. ص /351). ' 

ولقد مهد مونستربيرج وبروكس الطريق أمام دراسة التقنيات التجريبية للعلوم 
الاجتماعية. ولكن مع تطور الدراسات السينمائية الأكاديمية خلال السيعينيات, تحولت هذه 
الدراسات إلى أقسام العلوم الإنسانية وانفصلت نهائيًا عن علم النفس التجريبى» وطور 
قليلون من دارسى العلوم الإنسانية فكر «النظرة الجيدة» فى علاقته بالفنون. وأدخل إى 
إتش جومبريتش (1570, 1987) هذا الإطار إلى دراسة تاريخ الفن. كما تطورت علوم 
الموسيقى الإدراكية لتصبح جناحًا قويًا فى الدراسات الموسيقية. وعلى النقيضء كان - 
دارسى السينما - مثل أقرانهم فى الأقسام الأدبية - بعيدين عن التأثير بالنزعة الأوربية 
تجاه النقد الاجتماعى والسياسى, خاصة فى نزعة الماركسية الجديدة. وبنظريات التحليل 
النفسى القائمة بشكل عام على إعادة صياغة جاك لاكان لنظرية فرويد. إن هذه النزعات لم 
تلتفت فعليًا للثورة الإدراكية فى علم النفس. واللغويات. والمجالات ذات العلاقة. 

وكان أول كتاب داخل الدراسات السينمائية يقدم تناولاً إدراكيًا صريحًا هو كتاب 
ديفيد بوردويل «السرد فى السينما الرواثية» .)١1545(‏ وكان الكتاب يقع قى مجال التقاليد 
المعترف بها للجماليات السينمائية, ويعالج المشكلات الشائعة للطريقة التى يعمل بها البناء 
والأسلوب فى حكاية القصص السينمائية. لكن بوردويل اتخذ أيضًا طريق الهندسة 
العكسية. ليقول إن اتساق السرد - كما يكشف عنه التحليل السينمائى - يشير إلى أن 
الأفلام مصممة لاستثارة نشاطات معينة فى المتفرجين. وكان العديد من هذه النشاطات قد 
تم تحديدها بالفعل بواسطة باحثى علم النفس الإدراكى والمعرفى. 

وهكذا فإن كتاب «السرد فى السينما الروائية» بحث متقارب بين علم السرد وعلم 
الإدراك المعرقى. وعلى سبيل المثال» اقترح الكتاب أن اعتمد الأفلام الهوليوودية على بناء 
حبكة معين؛ والذى يتضمن الشخصيات ذات الأهداف, وهى الأهداف التى يتم تحقيقها 
أى إعاقتهاء وهو البناء الذى يتطابق مع ما حدده الباحثون فى استيعاب القصة على أنه 
«فورمات القصة القويم والمعترف به» (اتظر ماندلر .)١944‏ كما بحث بوردويل أيضا 
عن إظهار كيف أن إستراتيجيات السرد تحرك التفكير فى نموذجه البدائى» وتأثيرات 
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البحث الذهنى عما هو أوَّلى وجديدء والعمليات السريعة الأخرى فى الاستدلال. وبالتالى 
فقد كان يطرح آليات إدراكية واستدلالية تؤسس «الفهم الطبيعى» للتعبير الإنسانى كما 
طرحه ميترى, وميتز. ومنظرون آخرون. 

كان بوردويل متأثرًا أساسًا بمدرسة «النظرة الجديدة» وتناول جومبريتش الإدراكى 
لتاريخ الفن؛ لذلك فإنه تعامل مع المتفرج السينمائى باعتباره باحثًا إيجابيًا عن المعلومة. 
يقال إن المتفرج يصنع إطارًا للتوقعات حول الأحداث القادمة, ويضع الأحداث فى إطارات 
عامة. ويطبق المخططات المستقاة من معرفة العالم ومن التقاليد السينمائية. ومضى كتاب 
بوردويل بتفصيل أكثر حول طرق السرد المختلفة عن حكاية القصص «الكلاسيكية». طرق 
أعاقت القصة عن تحقيق أهداف أخرى. 

وفى عمل لاحق طبق بوردويل نموذمًا بدائيًا على التفسير السينمائى: وكان ذلك هو 
كتاب «صنع المعنى» (1184 ب). الذى يحلل كيف أن النقاد استخدمو١‏ مخططات مؤسسية 
معترفا بهاء وتماتج ذهنية: واغشدت حججه خاصة علئ دراسات جورج لاكوف فى نظرية 
النموذج البدائى. لقد حمل بوردويل إطار الإدراك المعرفى إلى تحليله للأسلوب السينمائي. 
من خلال تبنى افتراضات عقلانية منطقية, قى دراسته عن السينمائى اليابانى ياسوجيرو 
أوزو .)١988(‏ والاختيارات التقنية التى يواجهها صناع الأفلام فى ظروف تاريخية 
معينة (//191). 

وفى علاقة مع مشروع بوردويل جاءت محاولة نويل كارول لتحديد مصادر التثاول 
متعدد الثقافات للسينما. وقال كارول )١1945(‏ إن التشبيه بين السينما واللغة اللفظية قد 
فشل. لأن المتفرجين يمكنهم فهم المقدمات المنطقية للصورة السينمائية وحكاية القصة. على 
نحو أسرع كثيرًا من قدرتهم على تعلم اللغة. وأدى به ذلك إلى تحديد العوامل, التى تتراوح 
من التصميم إلى أنماط القطع المونتاجىء والتى خلقت «قوة الأفلام». وكان مشروع كارول 
- الذى يذكرنها بمشروع مونستربيرج - يضع أساس قدر كبير من التعبير السينمائى فى 
عموميات للإدراك والاستدلال الإنسانيين. وهو ما جعل المواضعات الفيلمية حدسية وسهلة 
التعلم. وفى أعقاب كارول مباشرةء جاء بول ميساريس .)١1995(‏ والذى راجع البحوث 
التجريبية فى استيعاب الأفلام والتليفزيون عبر الثقافات. وانتهى إلى أن أغلب المواضعات 
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التصويرية للسينما السائدة مفهومة على الفور أو يمكن تعلمها بسهولة بالغة. ولم يلتزم 
أى من كارول أو ميساريس بأية نظلرية محددة حول النشاط النفسى كما فعل بوردويل. لكن 
حججهما دعمت بشكل عام البرنامج الإدراكى المعرفى. 

وخلال الثمانينيات: استمر كارول فى مشروعات بحثية ذات مذاق إدراكى جنبًا إلى 
جنب الجبهات الأخرى. وفى دراسات ألبيرت ميشوت حول علاقة السببية الإدراكية وجد 
مبادئ تفسيرية لتأثيرات تطبيقات معينة لمونتاج القطع المتطابق .١997(‏ ص .)187-١39‏ 
وعلى النقيضء ومن خلال دراسته للتواصل عبر الثقافات. درس كارول الطرق التى يمكن 
أن تؤثر بها لغات محددة على الصور السينمائية. مثلما يحدث عندما تقوم المرآة المكسورة 
باستدعاء فكرة «التكسير والتحطيم» إلى الذهنء والتى يمكن بدورها أن ترتبط بالحالة 
الذهنية الشخصية الرئيسية. وقال كارول إن الصور اللفظية مثل هذه قد تدين لمبادئ 
القصد من الكلام أكثر مما تدين للمفاهيم التقليدية عن المجاز (نويل كارول 15553, ص 
.)5١1--417‏ ومثل هذه الدراسات المركزة حول هدف بعينه تجسد ما يطلق عليه كارول 
التنظير «قطعة وراء أخرى». لقد كان لا يميل إلى طرح تقسير قاطع مانع وشامل حول 
كل السينما وتأثيراتهاء وكان يفضل أن يركز الباحثون على بحث المشكلات ذات المدى 
التوسظ وِحَكًا عميقا: 

إن كل هذا العمل قد يشكل نقدًا - صريمًا أو متضمئًا - للتفسيرات النفسية السائدة 
لنشاطات المتفرج. وفى «حالة للفلسفة الإدراكية» (1548 أ). أوضح يوردويل التباعد 
بين المنظورين. كما اشترك مع كارول فى إعداد كتاب «بعد النظرية» (يوردويل وكارول 
7 وهو تجميع لدراسات ليست «مانيفستوه للفلسفة الإدراكية, ولكنها تقدم تنويعة 
من البدائل للنموذج السائد للتحليل النفسى. وبرغم تلك الاقتراحات فإن أتباع نظرية لاكان 
لم يتبنوا نقدا منهجيًا للبرنامج الإدراكى. ولم يستجيبوا للاعتراض على منهجهم. 

وبرغم أن المعالجة الإدراكية المعرفية ظلت مقتصرة على أقلية صغيرة. تنامى 
الاعتراض على البرنامج القائم على التحليل النفسى, ومع بداية التسعينيات كان هذا المنهج 
قد استئصل على نطاق واسع. وأصبحت «الدراسات الثقافية» - ومازالت - التناول السائد 
فى فهم الوسائط الفنية. وكانت مقالة بوردويل فى كتاب «بعد النظرية» (بوردويل وكارول 
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1 تعقبًا للعلاقات بين «الدراسات الثقافية» ومنظور التحليل النفسى» واقترحت 
أنهما كليهما يقومان على تفسيرات ضعيفة لكيفية استجابة المتفرجين للأقلام. ليست هناك 
إجابات وشيكة الظهور. وإنما هناك حوار متصل بين التناول الإدراكى: وتناول الدراسات 
الثقافية. لايزال فى انتظار أن يبدأ. 


- العودة إلى السيميولوجيا 

التقليد الذى أوجزناه فى الجزء السابق تعامل 57 تأثيرات السينما باعتبارها تقوم 
على الإدراك: والاستدلال» والحكم, كما تبدى فى علم النفس الإدراكى الأنجلوأمريكى. وفى 
أماكن أخرىء, استمر خط التفكير البديل مع استكشاف ميتز للعلاقات, سواء المنهجية أو 
الأساسية بين اللغة والسينما. 

كان لتفسير ميتز- المتأثر بسوسير- للنظم الفيلمى يتجاهل بشكل واسع ثورة النمو 
التوليدى فى نهاية الخمسيذيات. لقد تركزت نظرية سوسير حول علم الصوتيات والدلالات 
المعجمية,. حيث العلامة الأصغر هى الكلمة. ويستقى المعنى من المقارنة مع البدائل. لذلك 
فإن كلمة «كلب» تستمد معناها يفضل اختلافها الصوتى عن كلمة «كذب», واختلافها 
المعجمى عن كلمة «قطة». وكان تشومسكى أكثر اهتمامًا بالنحوء والطريقة التى يحكم بها 
الجمل الجديدة المبنية جيدًاء وفهم هذه الجمل. وكان إيمانه بالقوة الخلاقة للغة, والقواعد 
الضمنية لبناء الجملة. ينطبق على النقد الذهنى لعلم النفس السلوكى عند مدرسة «النظرة 
الجديدة». وبشكل عام؛ فإن تناول تشومسكى للغويات قدم دعمًا للنظريات الحسابية 
والجزيئية لعلم الإدراك. 

وهناك عدد قليل جدًا من منظرى الفنون غير الأدبية يعتمدون على نموذج تشومسكى 
فى اللغويات. وهناك جهد مبكر فى الدراسات السينمائية قام به جون إم كارول ( 7 ,)١158‏ 
الذى طرح «النحو السينمائى» الذى يتماشى مع خطوط النحو التحويلى: معتمدًا على 
افتراض أن للقطة بناء يشبه الجملة. فإن قاعدة الحذف فى اللغة (أن تقول: «السيارة 


مجوان سيازق خدشت» بدلا من «السيارة المركونة بجوار سيارتى خدشت») قد تفسر 
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أيضًا الحذف البلاغى فى القطع المونتاجى فى السينما. ولقد اختبر كارول بعضًا من 
أقكاره النظرية تجريبيًا من خلال أفلام مصنوعة خصيصًا لهذا الغرض. 

وفى الوقت ذاته. قام الباحثون الفرنسيون بالسعى إلى تنقيح السيميولوجيا فى 
ضوء تطورات علوم اللغة. ومثلما فعل جون إم كارول» قال ميشيل كولان: إن اللقطة يمكن 
أن تعتبر تعبيرًا لغويًاء تحت الصور والمشاهد السينمائية يمكننا أن نجد أبنية لغوية توليدية 
(كولان 1945), وأدمجت حجة كولان عناصر من النظرية النحوية المبكرة عند تشومسكى, 
والدلالات التوليدية عند جورج لاكوف وراى لاكيندون, والنظريات الوظيقية عند إم إيه 
كيه هاليداى وآخرين (أوليرى .)١1599‏ واستخلص كولان من ذلك أنه فى عدة أوجه مهمة 
تقوم اللغة اللفظية وأنظمة الكتابة بتشكيل البناء السينمائى. وعلى سبيل المثال: أعتقد أن 
تكوين اللقطة فى السينما الغربية يتبع تركيب المبتدأ والخبر فى الجملة. وطريقة الكتابة 
من اليسار إلى اليمين. وقبل وفاته. كان كولان يستكشف «النحو الكبير» عند ميتز. فيما 
يتعلق بالتجسيدات الذهنية للمكان والزمان كما يُكشف عنهما فى التجارب الإدراكية 
(كولان .)١1997‏ وتمت ترجمة الأعمال المهمة ل «كولان» وباحثين باريسيين آخرين فى 
مجال السيميولوجياء وذلك فى كتاب بوكلاند .)١555(‏ 


- الإدراك المعرفى. والتطور. والعاطفة 

شهد عقد التسعينيات, والعقد الأول من القرن الحادى والعشرين. انتشارًا وتنقيحًا 
سريعين لنظرية الإدراك السينمائية الأنجلوأمريكية. واستمر بعض الدارسين فى الخط 
البنائى للبحث. وقام إدوارد برانيجان )١1997(‏ بتطوير نماذج ذات مستويات متعددة 
للسرد السينمائي, معتمدًا على مصادر متعددة للتأليف السردى (الروائي). كما أظهر 
جيمس بيترسون (1594) كيف أن تيارين من السينما الطليعية الأمريكية - البوب» 
وسينما أقل التقنيات - يتطلبان استراتيجيات للفرجة تعتمد على قواعد مخططات منهجية 
مميزة - وطور موراى سميث )١1145(‏ نظرية فى رسم الشخصيات فى السيثما تعتمد على 
مفهوم المخطط الشخصى.ء وتظهر كيف أن الأنماط الفيلمية المختلفة والتقاليد السينمائية 
نقحت هذا المفهوم لأهداف متعددة لحكاية القصص. 
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وفى علم النفس الأكاديمىء كانت نظريات «النظرية الجديدة» تواجّه بالتناول البيئى 
التطورى العام عند جيمس جيه جيبسون,ء الذى قال بأن النشاط الإدراكى ليس ذهنيًا تمامًا 
كما كان الكثيرون يعتقدون, إنه ليس مثل حل مشكلة أو الوصول إلى استنتاج. وبدلاً 
من ذلك؛ تطورت آليات منخفضة المستوى, موجودة أصلاً فى العقل. بفضل استخلاص 
معلومة من اتساق وانتظام البيئة الطبيعية. وبالمثل» فإن المبادرة البنائية فى الدراسات 
السينمائية كانت تواجه بالتفسير التطورى للتجربة السينمائية. وكتاب «واقع الوهم» 
(1943) لجوزيف أندرسون يطرح الحجة بأن العديد من عناصر التكنيك السينمائى يمكن 
فهمها كقدرات مستهدفة تطورت عبر تاريخ النوع الإنسانى. ش ّْ 

وقدم أندرسون الحجة بأن رؤية الصورة باعتبار أن لها عمقا - على سبيل المثال 
- ليست فرضًا متعسقا فرضته الأيديولوجيا البرجوازية كما كان يصر بعض المنظرين 
أصحاب التأثير الفرنسى. كما أنها لا تعتمد على مهارة سبق تعلمها لتطبيق المخططات 
البصرية الصحيحة من أجل الالتباس المتأصل فى الصورء كما قالت مدرسة «النظرة 
الجديدة». إن الصور فى الحقيقة ليست ملتبسة وغامضة لأن النظام الحسى ليس ملتبسًاء 
على الأقل بالنسبة لمخلوقات مثلنا. لقد تطورنا فى عالم ثلاثى الأبعاد أتاح لنا أن نتحرك 
بحرية. ونظامنا البصرى منحاز بشكل تلقائى تجاه رؤية أية شريحة من العالم, باعتبارها 
تقدم معلومة يعتمد عليها بشأن المكان ثلاثى الأبعاد. وليس من الضرورى وجود عمليات 
أرقى. سواء كانت أيديولوجيا مغروسة فى الذهن, أم استدلالاً محكومًا عليه يمخططات 
سابقة. واستمر «واقع الواقع» لكى يطبق الاعتبارات البيئية والتطورية على تقاليد القطع 
المونتاجى. ورواية القصة, وتفسير الموضوع. وبالاشتراك مع باريرا فيشر أندرسون: قام 
جوزيف أندرسون بتطوير تناول متأثر بجيبسون للتواصل السينمائى, من خلال تجميع 
دراسات للباحثين النفسيين (أندرسون وأندرسون 8١١؟).‏ 

ومع نهاية التسعينيات, كان مجال البحث فى الدراسات الإدراكية السينمائية يتوازى 
مع بعض النرّعات فى علم الإدراك بشكل عام. وجاء جريجورى كورى )١1595(‏ بالتقنيات 
التحليلية من فلسفة العقلء لمعالجة الأسئلة حول الصورة السينمائية. وفى الوقت الذى لم 
يتطور فيه أبدا التفسير الحسابى الصرف للاستجابة السينمائية. تحول بعض الدارسين 
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فى اتجاه آخر. نحو علم الأعصاب. وكان هذا التطور بتشجيع جزئى على الأقل من الاهتمام 
الجديد بمشكلة كيف تقوم السينما بإطلاق المشاعر فى المتفرج. 

كان كتاب «السرد فى السينما الروائية» قد استبعد معظم المشاعر. ليركز فقط على 
المشاعر «الإدراكية المعرفية» للفضولء والترقبء والمفاجأة. كما كان كارول أكثر اهتمامًا 
بالإحساس. ليضع نظريات حول الرعب والترقب والتشويق (إن كارول © :.)١595‏ وتادى 
بنظرية للتقييم. حيث يصل الناس إلى حكم ما بشأن موقف قبل إثارتهم عاطفيا. فلكى 
أشعر بالغضبء يجب أن أعتقد أن شخصًا أساء لىء وبالمثل فإننا نشعر بالتشويق والترقب 
خلال مشهد سينمائى لأننا نحكم أن النهاية التى نرغبها للأحداث ليست ممكنة وربما تحدث 
نهاية غير مرغوبة. وفى دراسة حول رسم الشخصيات فى السينما :)١1995(‏ اعتمد موراى 
سميث على مفاهيم مقارئة. بتوضيح أن سير معلومات القصة وتدفقها يشكلان استجابتنا 
العاطفية. وفى الوقت ذاته. اعتمد على دراسات فى التقمصء والتعاطف. والمحاكاة 
العاطفية. ونشاطات أخرى. لكى يدرس كيف أن صناع الأفلام يمكنهم خلق مشاعر أكثر 
غريزية. وأقل اعتماذا على الاستدلال الذهنى الصريح. 

ولقد أصبح الاعتماد على البرهان التجريبى على الاستجابات العاطفية للسينما نزعة 
مميزة فى أواخر التسعينيات. وكان إيد إس تان هو أول من طرح تفسيرًا تجريبيًا كاملا 
للعاطفة السينمائية, وذلك فى «العاطفة وبناء السينما الروائية» .)١159957(‏ والذى ربط بين 
النشاط الذى تقوم به المخططات عند المتفرج - كما اقترحها بوردويل وآخرون - بالحالة 
العاطفية المركزية والطاغية, والتى تكون موضع الاهتمام؛ الذى يتضمن عمليات إدراكية 
معرفية. مثل التوقع, وانتباهء وحل المشكلات, لكنها تتيح «التطويق» أيضاء أى حالة التوتر 
ثم الحل والتى تُبنى حول اهتمامات المتفرج بالشخصيات وآمالها ومخاوفها. وتأسيس 
الاهتمام باعتباره مركرًا للتأثيرات العاطفية للفيلم كان يسمح «تأن» بأن يعالج قضايا مثل 
بناء الحيكة. وتدفق سير معلومات القصة. ورسم الشخصيات. لقد غزلت محاولة تان 
عديدًا من خيوط نظرية السينما ومن الدراسات التجريبية لفهم القصة فى السينما والأدب. 

ومثل تان. بحث جريجورى سميث (5* )١١‏ عن اقتفاء أثر مسار التأثير العاطفى 
المتضمن فى الفهم المتنامى عند المتفرج للفيلم الروائى. لكن سميث قال بأن الديناميكات 
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العاطفية كانت أقوى من فكرة «الاهتمام» عند تان وهى الديناميكات التى تتضمن الحفاظ 
على الحالة المزاجية. إن الحدث فى الفيلم, وطريقة الحكى. تؤسسان لنزعات أو حالات 
مزاجية حرة الاتجاه تجهزنا لمشاعر قوية لكنها لحظية. وبينما ظل تان «لا أدريا» حول 
أحداث المخ التى تشكل أساس الجاذبية العاطفية لحكاية القصص, فإن سميث طرح 
فكرة الأحداث العصبية. والموجودة مركزيًا فى الحزمة العصبية. باعتبارها أسبابًا لكل 
من الحالات المزاجية والعواطف. كما اشترك سميث فى إعداد تجميع مهم للمقالات حول 
العاطفة فى السينما (بلاتينيا وسميث 1559). ش 

لقد قصر تان وسميث بحثهما على صناعة الفيلم التقليدى والتى تقوم على القصة. 
أما كتاب توربين جرودال «الصور المتحركة: نظرية جديدة فى الأنماط الفيلمية؛ والمشاعر 
والإدراك المعرفى» ,)١19437/(‏ فقط طرح تفسيرًا أكثر شمولاً للتفاعل بين الإدراك والعاطفة: 
وجمع بين البنائية وتناول جيبسون لما يسمى «المواضعاتية البيثية», وبذلك فإن جرودال 
قدم موجرًا لنظرية كلية. إنه يقول: إن الأبنية الخاصة بالمخططات. ومعظمها ناتج عن 
التطور. ليست مجرد استجابة للمثيرات فى الفيلم, لكنها معدة ومجهزة بواسطة حالات 
التأثر العاطفى عند المتفرج وهذه بدورها يتم لإنتاجها فى المغ والجهاز العصبى المركزى. 

وطبقًا لجرودالء فإن المشاهد السردية الروائية تدعونا إلى إدراك الأشياء بطريقة 
«فاعلة» تستهدف الشىء أو الهدف, وتخلق إيقاعًا للتوتر والاسترخاء. وهذا النشاط يميز 
النصف الأيمن من المخ. المختص بالتواؤم الفاعل واستثمار الآمال والمخاوف. أم المشاهد 
السينمائية الغنائية (الوصفية, أو غير الدرامية, والتى تتسم بامتداد الإيقاع - المترجم). 
فهى على النقيض تميل إلى إيقاف زمان القصة, وخلق شبكة من التداعيات المجازية التى 
تتوجه إلى العواطف السلبية ونشاط النصف الأيسر من المخ. وعلى سبيل المثال. وفى 
أحد أفلام تاركوفسكىء قد لا تكون لمشهد انهمار المطر علاقة منطقية بالأحداث, لكنه 
يوحى بسمات مرتبطة بالتطهير والإيناع. ولقد قام جرودال بتطوير هذه الأفكار فى «رؤى 
مجسدة» (وشيك الصدور). ولقد أدى التحول فى مسائل العاطفة بسميث وجرودال إلى 
محاولة تحديد عمليات المخ التى تشكل أساس التجرية السينمائية. وهكذا أصبح ما هو 
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52 تطورات معاصرة 


الأبحاث السينمائية المعاصرة التى شكلتها العلوم الإدراكية يمكن أن يقال عنها إنها 
سيطرت على مجال صغير وإن يكون متميرًا داخل الدراسات السينمائية. وتشير الدراسات 
المنشورة التى تقوم على الجمع بين العلوم - مثل بوكلاند (* * '؟)ء وجولييه (؟* 2)"١‏ 
وبيرون (5* ,.)23١‏ وبيرسون ("* »)2١‏ وبوردويل (7' ,)7١‏ وبلاتينيا (وشيك الصدور) 
إلى أن البرنامج البحثى يزداد تماسكا وانتشارًاء وكذلك سلسلة من المؤتمرات العالية 
حول الموضوع., تحت رعاية «جمعية البراسات الإدراكية للصورة المتحركة». وبرغم أن 
الدراسات السينمائية الإدراكية لم تصل إلى النضج بعدء فإنها تظل أحد المجالات الرئيسية 
حيث الأفكار من الفلسفة وعلوم الإدراك صاغت الأبحاث فى نظرية وتحليل الفنون. 


بن لنن 3 


انظر أيضًا «الوعى» (الفصل ؛).؛ «العاطفة وإحداث التأثير العاطفى» (الفصل 
8). «التقمص والتفاعل مع الشخصية» (الفصل 4)؛ «الإغلاق السردى» (الفصل ,)١5‏ 
«الفرجة والمشاهدة» (الفصل ؟؟), «كريستيان ميتز» (الفصل 58), «السيميوطيقا 
والسيميولوجيا» (الفصل 57). «ديقيد بوردويل» (الفصل 55). «نويل كارول» 
(الفصل .)5١‏ 


المراجع 


نكأ للصسطاست) ,جحسمط1 سان عناوم م ليسجزررم لمعتومابه؟! مم ت«معناا زه جتامع8 ع15 (996| ) 1١,‏ .ل ممجعلوم 

كترآ تلجع دلولا حتصسناا! معطسة , 

.0715 للا اتلاكه:) لوعتومارتظ! تجوصعط1 ايسا عشماة (2005) لكك) 5 ل مومععامم لبد 1١.‏ .ل ,ومععلمم 
.كتء”1 تاكن علولا دتمصن!!! ممعطاتسية يملبلممطيو 

خكمه”! ماكصمع دالا إن توللعم علدنا تدمعت لاح سطع تداع عل دز ممتتمصولخ (ؤ198 ) 1١,‏ بالمسلويع 

كي ادا مسد أععماء'1 دما سلكظ طوليظ تمملتوما ,م«صمت إن عنمو" عط ليمت 0::6) (1988) ب 
حت ”!1 ونج نولا 

.140 | :9 كد *,تسحاتططاتوجمت) بلاط معرت) مق“ (بوق198) ب 

قاذ عولعطست) .سمت إن معدا معطا عط عتسمط؟ا لبج ممدمح]نا تمتضمعلة مسطماة (19891) ب 
.جع" وان طاولا لمحتا 

كج جالع لهل لمحمها1 كا ,عملغطست) ,مامد سا إن حرموكزة] مل ١‏ (7وو) 1 

عيوله أتسم؟ا تاملا خملا ممسموة) إن لاس" (3007) ل 

تملعو دلولا تممدتلجاح كت طلداة؟ سالئ! فاع نس كدمعت!! بجمعطآ دم" (1996) (خلت) .0( ,اأممد:) لصح ,ا ,المسايمع 
مخدع00] مأخووع ولا إن 

عبرلت انسلا بابحلا ملز أممة مملوصي تال غاتم معدم سم اتمدملخ (1992 ) .15 مامرتمم8 

حاله) 14-15 لمصميمل سان ممفصدم |لنايج "نورمامطعرك]ا! مستتمبردت) نهد ,ممتتممعي" بسرلط" (كسق198) با باممة 
105-66 الام 

عاتملا حمل يسمي إن ومامطوم مل د كعطلينا؟ تصعة) اشمدممها عط لصمكة (1973) مسمع[ وميم 
الل ١‏ 

لإللكم للونا مدلسعخورت ولمع جومم لمسفكط م جأد سمظ :بممعمم؟ ماع م1 (1995) (.لن) ألا ملسجانلية 
جنا 


اات لا 1 نامر 


كع توللجن املا عبرلف«اسد؟) بأل عملم لد مجلم اه ) مطل زه خمسصدم؟ مالنجيرز) :71 2000) سال 

اط عاونا عضخ أمصد عييذا! عحا1 .ممممت إن أطي" أممعصذك ه مسنة (مسدل) .أل .ل ,الست 
حكن سانانا 

عاأوراة ع( ممم 1 دز اماتصلعدفةا .79-101 بزالة) 4 العم( ! "دمتسا لد "| ميل" (1985) .أ ,الي 
)1996 ,مما جالمعطللنا مببلوطسط) لوكا عمل أبصد مورامعطاس )) يوسا 

اجات اسل بارسلا كم ل! باسنا [ نذا زه كتدملسسة] بن صححس! | إن جاجسمان|”! م1 (1900) سب 

عدن" والدن حصلا عبرل تع طتسرد) تأر ألا حلا( لبود عبرل ولصسن٠ا‏ نويهنا سساح عل مس1 (906) د 
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عمذا .سطثل بط مفسكدي متونامتوث عضر ن ملفسجنله؟ا تمعز سا .عنعيسيا !1955) لك مصتاحكا) 
لاحك ناكا 

تإعصدة عل دتمل حنملا عمج" لصنلا رالالاهيدت , امتكتانيك مسف ) (900]) سب 

بأرا علا اسه مولنرطسك) حنسعت؟ عفادي ة) أنه ,جلرسسائنط؟ صل لفل أبس مومد!ز (905|) .ل) ماات) 
دجء*! اتدستحلونا برام طق 

ندل ماركا علطم ستسشسمة! منهدة) مط إن جوطلط ل تضامك؟ مملة كالخ م11 (1985) !1١‏ رعملاصستا) 
]سسا 

أرما عمل ,اليم !| امنا إن ومامطي” مل خا جلناة له تساك اا ليسم مخ (1960) .1 .2 طاععطسست) 
للدت ا 

الا معمطنا ,تس رهاط لمتسع”! إن جوساسطب؟! مطح ستلسة مطامنا تعجتا عبط أبس عوبسا ع1 (ل198) سد 
تم ”| جلتصكسنا الست 

لمسساعا) ,«مننهة؟) لس ,عيداتظ .ممصت سااظ إن جمطة عمل خ نحممر"ا كلذ (1902) 1١‏ مأطحت) 
عجن[ نحن كرولا لمصاح0) ليولا عمال دمل مملصمداة) 

وتم ستدنا تموسطصمذ) مسطنئ! سه .عمماية) .سفمصضا .«متسطحظ متكا لمتلسطوظ (برستسضطامم) 
بعجء"! معببان أصضحرية) 

الجالد نحتما زا بكالبان) لمحسمابحظ سج (1964 ] .ل محاطاساا 

لذ نهد نعمت ن) ل وز “بوك1 مسماط أن ممتاجمت] عط" (1975) ا اسيلا لصد ل رخاسلا 
ك1 متسعلمة لما حصنا ساس لمتمعت” :13 .ادب م«ممست"! زه ملمطليدما] لدلت؟ محساضتظ ؟] 
2359-1 

باشاعيساكت | جع وما لدلى) المعد؟) .ل أيصد العسطصطا للا مذ “فرظ كلستاخ مطحم مساك" (1996) سب 
1087 ,حوم”] ماحصعا لا أن لاعتملا يسلجا .الوذ صاخ 

مملناستسهدا انا حزرذ"ا بمتشصت ن فد ) (2002) .1 عتلاسا 

ع طعمتة! ااجنا للخ ودائت سخ ميهمذ] ذجلسم؟ ساذا أبس اتمدصسلة جماسماظظ 15 (1955) .ا يسما 

مسار ٠.‏ :لج تادلدلاناا تصحط؟ مصمف؟ إن حنسعة تصحف أبس .مجك ,حصرة لخة19) اذ .ل عالسماح 
11005 

لمجم متحت ]1 :00) علاط ,حفانةا لبس ,أصلة .عيمها :حسمنا لمكا (904!) !ا سحلل 

بحت تولكون حتونا مامح0 اوكا ححا ملو .لط سس مجيسهسا ساظ (1974) :)تملح 

تمتله! تميس تسسا وجيمكا <) حسما ممصدة) مل له اسلو" أحس ممم م15 (1997) .ل تلح 
حنع”| لولم حلصلا 

عطل) لس برلسة؟ نيه اموا قر - جوارتصط"] عطآ تسانا س ومطمكطناطة ميا (2002) .ا معطت حمنلة 
منرلت ةا طرم! عملا ماطجيدصها ‏ لك .عفدا 

جمم 1 ساظا ذ يجيا زه مكمط دماج لاسن لل بواضون؟ مصاسة) تصاءتة) إمطعناخ (909!) ,أل مان 
حان اذا | ان مم1 اد جاتحن طتولا حتصط تالا 

لمستاتصيت لبعد عمق رعس احتميه) (2)2| تعليو؟ سنت إن امصمل ممسضصة) (2002) للن) 13١‏ مدت 

بلط لصد ميل نءطاس؟) ,حمعمصط وذ إن حمعط؟ انتومامط جلث تمسمن) سلسم حملد:] (003ن) !1 حونلا 
حج'! بالج كلسنا ولتسطسنة) تلكا 

مسمس ) لصي ميك نتمسك عل مشاسسجصلست) :حلي ل كستمذا سمطت) إن ندممر! (1994) .ل ,مسمس 
بحن '[ عاونا كناك سكا تتميسرا 

فس بيحططه ا مسابل عجرا كلضلا عط وز (2007) لطن) عق ]| ختسيلية لصدةا مسسطلامءة اسن 
حت جاتمتصنا لاحت تلمكا حمل اصن للحت .لامكلا مل اسه .مسلاظ حمت ل أن سنت 
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ماع مممتصدط ممه عط لس سانا محتههتم تدكا وتشسلا (برستسعحاس) )١‏ ,مستتمدا"ا 
مخ ةا اطومم) نادت أن عتم كنول 

آلا سملو .نما أبس ,0ملاناجيرن) ملأتا دالا منفسعس" (1999) .لط .3) ,لأانسة لمن ,ث) ,رسا لمجلا 
كخممة روطتملا مضامما ] خمطمز 

+01 اناتانا تمملسها ,وتماظ ,لآ .حمس ,ملاكنجها لمصتة) مز موسج (1970) عل ذا بست 

ولعطست) عابسلا عمل لص مبراءتتطست) والفاكلاة لامها عل سه سيوك وراظ! (2003) ,آز .0) بسك 
مهنم" والممسلولا 


0001017 1 


حءل! بعومء”اآ مملمنعوات) تلموايي +6170 211) علا أعائا ,المتامطةا «مناءاظ تاعمجم يدذيميضا (1995) .أ1 ,طائهة 
خكن”آ لإإأدر علولا وناج نبول 

ووأ ككدا .ذأ كمس لماخ امتامطتت] سه خد صنلا"| عصاةة] هجول إن عممم3 عط لس «ماسوخا (1996) .5 رم 
ة ارا ١1‏ 

خوأءامهط! كمطمل :12لا معتمستعامظ نارم ام" عالمسعاطت) حن كمتلب50 تن طبرن اط «منتم صلخ (1986) .أب ,0 رممعا9 
حكن ”] جالمع طاولا 
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جيل دولوز 


رونالد بوج 

عندما توفى جيل دولوز فى 4 توفمبر فى عام 19915, كان معروفا بأئه واحد من 
الفلاسفة المهمين بين أبناء جيله. ومن بين كتبه العديدة, هناك مجلدان عن السينما: «سينما 
:١‏ صورة الحركة» )١15487(‏ و«سينما ؟: صورة الزمن» :.)١1544(‏ وهما من أكشر أعماله 
تأثيرًاء ولاتزال مكانته وفلسفته ودراساته السينمائية محل جدال كبير. إنه يعود إلى مئات 
من الأفلام بدءًا من السينما الصامتة وحتى الثمانينيات. ويناقش أمورًا سينمائية محددة 
مثل التكوينء واللقطة, والمونتاج, وعمق البؤرة. وما إلى ذلك, ويطرح تموذجًا سيميوطيقيًا 
للصور السينمائية, ومع ذلك فهو يصر على أن عمله يختص بالفلسفة الخالصة. وبالنسبة 
له فإن الفلسفة والفنون كلتيهما طرق للخلق, لكن الفلاسفة يخلقون بالمفاهيم» بينما يخلق 
الفنانون بالأحاسيس. ومن ثم فإن نظريته السينمائية ليست «عن» السينماء لكنها عن 
المفاهيم التى توجد السينما» (دولوز .,١1989‏ ص .)258١‏ إن هذه المفاهيم ليست سابقة 
الوجود داخل السينماء «ومع ذلك فإنها مفاهيم السينماء وليست نظريات عن السينما. إن 
هناك دائمًا زمئاء منتصف النهار ومنتصف الليل» حين يجب ألا نسأل أنفسنا بعد ذلك «ما 
السينما؟», ولكن تسأل «ما الفلسفة؟»...» (دولوز .١5484‏ ص .)58١‏ لذلك قد تعتبر 
كتب دولوز السينمائية «تفكيرًا فلسفيًا جنبًا إلى جنب السينماء وتدريبًا على فتح تطبيق 
مفاهيم الفلسفة على السينما حيث «التطبيق الجديد للصور والعلامات» (دولوز 1548, 
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يقول دولوزعن دراسته: إنها ليست تاريخًا فى السينماء بل «تصنيفا. محاولة لتصنيف 
الصور والعلامات» (دولوز .١19487‏ ص ١5‏ من المقدمة). إنه يقسم هذه الصور والعلامات' 
إلى نوعين كبيرين: صور الحركة وصور الزمن؛ وكتابه «سينما »١‏ مكرس لصورة الحركة 
والسينما الكلاسيكية. بينما «سينما ؟» مكرس لصورة الزمن والسينما المعاصرة. ومع 
ذلك فإن هناك إحساسًا بأنه حتى صور الحركة هى صور للزمن: حيث إن الزمن فى النهاية 
هى عنصر أساسى من كل السينما. ويحدد دولون كلا من تشارلز ساندرز بيرس. وهنرى 
بيرجسون. بأعتبارهما دليلين مهمين فى رحلة بحثه. إن بيرس والسيميوطيقا عنده يقدمان 
لدولوز علاجًا لما يراه سيميولوجيا سوسيرء التى تم توجيهها بشكل خاطئ على يدى جزء 
كبير من نظرية السينما فى فرنساء كما أن دولوز يستخدم بشكل خلاق تصنيفات بيرس 
عن «الأول» و«الثانى» و«الثالث». بالإضافة إلى العديد من مخططات بيرس التصنيفية عن 
العلامات الفردية. ويرغم هذه الاستعاراتء. فإن معالجة دولوز للسينما تعتمد فى جوهرها 
على بيرجسون أكثر من اعتمادها على بيرس. 

إن دولوز يقتفى أثر بيرجسون فى ملاحظة أننا بشكل طبيعى نضفى صفات المكان 
على الزمنء ونتعامل مع الزمن باعتباره تتابعًا لحالات منفصلة من أشياء مصمتة فى وعاء 
مكانى ساكن؛ وحركة هذه الأشياء هى مجرد تغيير يؤثر على الأشياء من خارجها. ويعارض 
بيرجسون ذلك بأن الزمن ليس تتابعًا لنقاط على خط؛ لكنه تداقع ديناميكى لماض يندقع إلى 
حاضر ثم إلى مستقبلء لذلك فإن الماضى محتوى فى الحاضرء والحاضر مستمر فى 
المستقبل. كما يلاحظ بأن الحركة لا يمكن فصلها عن الشىء الذى يتحركء وأن الحركة 
ظاهرة مكانية وزمانية لا يمكن فصلهاء وأخيرًا فإنه يلاحظ أن مفهوم الأشياء الثابتة ذاته 
ليين له فكتى فى عاله الصيزوزة والحزكة الؤمائية الكافة الكل لا يمكن فصلها. وددلا 
من ذلك يجب فهم العالم باعتباره كلاً فى حالة تذبذب. مجموعة من القوى التى تؤثر على 
بعضها البعض وتحرف بعضها عن مسارهاء وتغيرات تشكل «كلا» محيطيًا لايمكن فصل 
مكوناته. مفتوحًا من حيث المكان والزمان. ويقول دولوز: إن صور الحركة فى السينما تتيح 
لنا أن نرى المكان - الزمان باعتباره تغيرات فى هذا «الكل» المفتوح. إننا نرى «قطعة متحركة» 
- شريحة أو جزءً! - من هذا «الكل» المفتوح. ومن خلال المونتاج يكون لدينا تجسيد غير 
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مباشر لذلك «الكل» المفتوح. واللقطات المختلفة فى الفيلم - فى مصطلحات دولوز هى 
«تعبيرات» عن «الكل» المفتوح. إن دولوز يأخذ مفهوم «التعبير» من بعض الأفلاطونيين 
الجديد فى القرون الوسطىء والذين يتصورون العلاقة بين «الله الواحد الأحد» والكائنات 
العديدة المخلوقة فى العالم. كعلاقة بين التصريح والتضمين. وطبقا لهذا النموذج. فإن 
الكل يكشف عن نفسه أى يصرح بها من خلال الأجزاء. ويظل الكل مكويًا أو متضمنًا فى 
كل من هذه الأجزاء. لذلك فإن كل لقطة فى فهم دولوز للقطة والمونتاج هى نوع من الكشف 
عن «الكل» المفتوح والذى يتجسد بشكل غير مباشر فى المونتاج؛ كما أن «الكل» ينطوى أو 
يتم تضمينه فى كل لقطة. 

تكشف إذن صورة الحركة عن نفسها كقطع متحركة من «الكل» المفتوح, لكنها تأتى 
أيضًا فى أنواع متعددة, ينظمها دولوز فى تصنيف محكم ومعقد. ومرة أخرى يكون 
بيرجسون دليله ومرشده. لقد لاحظ بيرجسون فى «المادة والذاكرة» )1853-191١1(‏ أن 
الواقعيين والمثاليين يتجادلون بلا نهاية حول إذا ما كان الواقع موجودًا خارجنا أم أنه 
فى رؤوسنا فقطء وبعد أن يفصلوا الذات عن الموضوعء يحاولون بلا جدوى ضم الجزءين 
معًا. ويقترح بيرجسون بدلاً من ذلك اعتبار أن الواقع «صور» أو هذا ما يبدو. وبمعنى ما 
فإن بيرجسون يفعل هنا ما يفعله هوسيرل والظاهراتيون. بالإصرار على أن الملوضوع 
يبدو فقط باعتباره «مدركا» عن طريق الوعى. باعتباره ظاهرة ذاتية موضوعية لا يمكن 
فصلها. ويشير دولوز إلى أن ما هو مهم فى نظرية بيرجسون هو أنه لا يبدأ بالذات 
المدركة. كما يقعل هوسيرل. لكنه «يستقى» هذه الذات من الصور. إن بيرجسون يطلب 
منا أولاً أن نتخيل عام (أى كونًا) من الصورء حيث كل صورة استجابة مباشرة ولحظية 
لحركات كل الصور حولهاء والكل يشبه مجموعة من الجزيئات التى تتصادم وترتطم مع 
بعضها. ثم يطلب منا أن نتخيل جزئيًا - عند ارتطام جزىء مجاور له به - يتردد للحظة؛ أو 
يتحرك فى اتجاه غير متوقع» ويقول بيرجسون أن هذا الجزئ هو صورة حية, والتى هى 
«مركز اللاحتمية» (بيرجسون ,١18937.1511١‏ ص 38), وما نطلق عليه الوعى هو مركز 
اللاحتمية ذاك. ويمكننا أن نفرق بين ثلاث لحظات فى استجابة الصورة الحية لما يحيط 
بها: لحظة «الإدراك», والموجهة إلى توقع ما الحركة التى سوف تصطدم بها من الخارج, 
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ولحظة «التأثر» والتى تشعر فيها الصورة الحية بالحركات المتصادمة من الداخل. ولحظة 
«الفعل». حيث الصورة الحية يستجيب لما يحيط بها من خلال فعل من نوع ما. وإدراك 
الصورة الحية - عند بيرجسون - هو دائمًا عملية «طرح» للصفات من الموضوع أو الشئ 
المدرك. إن الإدراك هى مسألة استبعاد هذه الصفات التى لا تثير اهتمام الصورة الحية. 
وليست لها فائدة فى بقائها حية. ونحن البشر - على سبيل المثال - لا ندرك الأشعة تحت 
الحمراء وفوق البنفسجية, إن أعيننا تستبعد هذه الأشعة, تطرحها من الأشياء المحيطة. 
الإدراك إذن يصنع ما يطلق عليه دولوز «صورة الإدراك». وهى نوع من وضع العالم 
فى إطار يُبقى على منتخبات من العناصر المتلائمة مع اهتمامات وأغراض المدرك. ويلاحظ 
بيرجسون أيضًا أنه فى الصور الحية يكون الإدراك مرتبطًا بالفعل على نحو لا ينفصم. إننا 
نتوقع لأفعالنا وردود أفعالنا. وعندما نفعل ذلك يأخذ استيعابنا للعالم من حولنا شكلاً. نوعًا 
من تقوس المكان وتنظيم مكوناته طبقا لتوقعاتناء وخططناء وعاداتنا ورغباتناء وما إلى 
ذلك. ومثل هذا التقوس الذى يبنى المحيط حول الصورة الحية يطلق عليه دولوز «صورة 
الفعل». وأخيرًا فإن الصورة الحية تشعر بالحركات المتصادمة من داخلهاء وبمعنى 
ما «تترجم» حركات الإدراك الداخلية إلى حركات خارجية من الفعل. وما يطلق عليه 
بيرجسون «التأثير» هى «نزوع حركى للعصب الحسى» (بيرجسون 151١‏ 18413. ص 
1 ) ويعيد دولوز صياغته إلى «جهد حركى على الصفيحة المدركة غير المتحركة» (دولوز 
7»؛ ص 711). إن ما تفعله هذه الصفيحة المدركة, أو السطح المدرك؛ للصورة الحية هو 
استخلاص السمات النقية التى تحتوى على كل من اصطدام العو اطف المدرّكة على جسم 
الصورة الحية وأفعال المستقبل للصورة الحية. ومن هذا التأثير ينبع «صورة التأثير». 
وهى صورة لسمة نقية. وفى أول تناول. يطبق دولوز هذه الثلاث «حركات الصور» على 
السينما من خلال الربط بين صورة الإدراك واللقطة العامة وبين صورة الفعل واللقطة 
المتوسطة. وبين صورة التأثير واللقطة القريبة. لكنه سرعان ما يعقد هذا النظام البسيط. 
عندما يجد طرقا مختلفة يمكن بها إقامة علاقة بين كل من صور الحركة الثلاث وأنواع 
الثلاث لقطات, لتتولد ثلاث صور حركة إضافية» وهى صورة العلاقة (صور تكشف عن 
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الفعل). وصورة الانعكاس (فى منتصف الطريق بين صورة الفعل وصورة العلاقة). ومن 
هذه الست صور الحركة. يصوغ دولوز تصنيفا للعلامات السينمائية. لكل علامة نوع 
خاص من الصورة. ويقول دولوز: إن كل حركة يمكن رؤيتها بثلاث طرق: كوظيفة للفاصلة 
الضئيلة فى الحركة. وكوظيفة لكل الحركة, وكوظيفة لظهورها التوليدى من الفوضى غير 
الواضحة للحركة. ويعرّف دولوز العلامة إذن «بطريقة مختلفة تمامًا عن طريق بيرس, 
باعتبارها إشارة محددة تشير إلى نوع من الصورء سواء من وجهه نظر تكوين تنائى 
القطبية (أقل قدر من الفاصلة أو كل الحركة): أو من وجهة نظر توليدها» (دولوز 1545, 
ص ”77). وهكذا. وحيث إن كل صورة من ست صورة الحركة يمكن رؤيتها بثلاث طرق. 
فإن هناك من الناحية النظرية ثمانية عشر نوعا من علامات صور الحركة. (من الناحية 
الفعلية, فإن التسمية التى استخدمها دولوز هى بشكل ما اتفاقية. وعدد الإشارات التى 
يحددها يتراوح بين أربع عشرة وثلاث وعشرين. حسب ما يعتبر علامة مستقلة أو مجرد 
تقسيم فرعى لعلامة مفردة. انظر بوج .”٠٠5(‏ ص 19- ,١١5‏ من أجل مناقشة تفصيلية 
لهذا التصنيف). 

إن هذه الصور الحركة الستء وعلاماتها الثمانى عشرة:؛ منظمة حول «مراكز 
اللاحتمية». أى الصور الحية. لكن هذه الصور تظهر فقط من جزء من «الكل» المحيطى 
الترددى. وتبقى أيضًا جزءًا منه. وحيث إن الحركة لا يمكن فصلها عن الكيان المتحركء فإن 
ذلك «الكل» يتردد فى اهتزازات متصلة من مادة الحركة. وحيث إن «الكل» يتألف من صور. 
فإن بداخل «الكل» تكون صور الحركة والمادة المتدفقة شيئًا واحدّا» دولوز (1943. ص 
4 ). وعلاوة على ذلك فإن دولوز يقول: إن ما هو متضمن فى معادلة بيرجسون بين المادة 
والصورة هو افتراض مسبق أن الكل «مصنوع كله من الضوء... وهوية الصورة والحركة 
تنبع من هوية المادة والضوء. الصورة هى الحركة: تمامًا كما أن المادة هى الضوء» (دولوز 
7» ص .)1١‏ ومع ذلك فإن التدفق المحيطى للحركة أو المادة أو الصورة أو الضوء ليس 
شينًا خاملاً. فالصورة الحية هى مركز اللاحتمية, حيث الإدراك أو الوعى انتقائى, يقوم على 
طرح واستبعاد المؤثرات. إن ما يتضمنه ذلك هو أن الصور الحية فى النهاية ليست أكثر إدراكا 
من الصور غير الحية: لكنها أقل. إن كل الصور غير الحية تستجيب لكل المشاعر المحيطة, 
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ومن ثم فإن لديها الإدراك الكامل لكل ما يحيط بها (ما أطلق عليه هو هوايتهيد «الفهم 
الحسى» أو «الإدراك الحسى»). بينما الصور الحية تتجاهل بعض الحركات وتتعرف على 
البعض الآخر. إن الأشكال المختلفة للإدراك أو الوعى إذن منتشرة فى كل الأشياء. كما أن 
إدراك / وعى الكائنات الحية هو مجرد انتقاء متخصص لصور. إن هذا الوعى الذى يقوم 
بالانتقاء - عندما نتصوره فى شكل ضوء - يمكن التفكير فيه على أنه شاشة سينمائية, 
والتى تسد وتوقف التدفق الكونى للضوء. وتختار بعض العتاصر لتسقطها على سطحهاء 
وتسمح لعناصر أخرى أن تمر من خلالها دون أن نراها. «وباختصار فإن الوعى ليس 
هو الضوءء إنه مجموعة من الصورء أو الضوء, الوعى. المحايث للمادة (المتأصل فيها)» 
(دولوز 1581,. ص :)1١‏ ولهذا السبب فإننا قد نرى «الكون باعتباره سينما فى ذاته, ما 
بعد السينما» (دولوز 1987. ص 55 ). إن «الكل» المتردد فى ذبذبات للمادة أو الحركة أو 
الصورة أى الضوء هو «نوع من مستوى المحايثة» (دولوز 1947. ص 56.58 ) منه تولد 
علامات وصور حركة عديدة, لكنه يبقى محايثًا بداخلها. إن مستوى المحايثة أو مستوى 
المادة هو مجموعة من صور الحركة. مجموعة من الخطوط أو الأشكال الضوئية. سلسلة 
من وحدات الزمان المكان « (دولوز 19545. ص .)1١‏ 

وكل من صور الحركة وصور الزمان هى تجليات للكل المقتوح. وما يفرق بين صور 
الحركة للسينما الكلاسيكية عن صور الزمان للسينما الحديثة هو؛ أن صور الحركة تنتظم 
بواسطة مخططات حسية حركية. وبكلمات بسيطة فإن هذ! يعنى أن الزمان والمكان اللذين 
ينظمان صور الحركة هما فى توافق مع تصنيفاتنا المعتادة للتعاقب الزمنى المنتظم فى 
المكان الديكارتى النيوتونى (نسبة إلى ديكارت ونيوتون). إن هذا الزمان المكان يتطابق 
مع عاداتنا اليومية. وممارساتناء واحتياجاتناء ورغباتناء ومخاوفناء وتوقعاتناء وكلها 
جزء من وجودنا المتجسد باعتبارنا كائنات «تشعر» و«تفعل» فى العالم. وهذه الممارسات 
المعتادة للإحساس والفعل تشكل مخططات حسية حركية تبنى الزمان المكان بالنسبة لناء 
لذلك وبرغم أن السينما الكلاسيكية تتيح لنا أن نرى التدفق الديناميكى للزمن, وعدم قصل 
الحركة عن الأشياء, وانحرافات الكل المتردد فى ذبذبات عن المسارء فإنها تفعل ذلك فقط 
فى توافق مع الأبنية المعتادة لمخططاتنا الحسية الحركية. إذن فى السينما الكلاسيكية. وأيًا 
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ما كانت الصور تشبه الحلم, أو مشوشة. أ متعارضة. أو مضطربة. فإنها فى النهاية تتم 
تطبيعها لتصبح عادية. وذات معنى. فيما يخص عالمنا المعتاد للإحساس والفعل. 

وبالنسبة لدولوزء فإن التقسيم المهم فى تاريخ السينما ليس بين السينما الصامتة 
والناطقة. ولكن من بين السينما الكلاسيكية - الصامتة والناطقة - والسينما الحديثة. 
وهذا التقسيم يميزه انهيار المخططات الحسية الحركية. يجد دولوز هذا الانهيار أولاً فى 
الواقعية الجديدة الإيطالية, ثم فى الموجة الجديدة الفرنسية ولايزال موجودًا فى السينما 
الألمانية فى آخر الستينيات. إن ما نراه فى هذه الحركات السينمائية هو علامات ضوئية 
وعلامات صوتية. صور بصرية وصور صونية, لا يمكن استيعابها بسهولة داخل الزمان 
المكان المعتاد. ومع انهيار المخطط الحسى الحركى. وظهور العلامات الضوئية والعلامات 
الصوتية. تعكس الحركة والزمان علاقتهما الواحدة بالأخرى. فى السينما الكلاسيكية 
يكون الزمان تابعًا للحركة. أى أن الحركة التى ينظمها المخطط الحسى الحركى تولد 
نوعًا موحدا من الزمن. وعلى النقيض. وفى السينما الحديثة, تكون الحركة تابعة للزمن. 
وبكلمات أخرى. فإن الأشكال المختلفة للزمن تولد حركات هى بالمعايير المعتادة شاذة وغير 
عادية وغير منتظمة. لكن هناك وظائف لأشكال الزمن تولدها. وعند تولد أشكال الزمن فى 
السينما هذه الحركات, فإننا نتوقف عن رؤية صور الحركة, ونبدأ فى رؤية صور الزمن. 
صور أشكال الزمن التى تشكل أساس قهمنا المعتاد للعالم. 

ويقسم دولوز صور الزمن إلى تصنيقين كبيرين. تلك التى تتعلق «بنظام الزمن», 
. وتلك التى تتضمن «الزمن كسلسلة». وصور الزمن المتعلقة بنظام الزمن تقع فى 
مجموعتين. يطلق عليهما دولوز «صفائح أو صفحات الماضى» و«قمم الحاضر». إن مفهوم 
صفحات الماضى يطوره دولوز عن مفهوم بيرحسون عن الذاكرة والماضى الافتراضى. 
فإن بيرجسون يقول إن هناك فرقًا نوعيًا بين الحاضر والماضى, وأننا عندما نتذكر شيئًا 
فإننا لا ُحضره ببساطة إلى حاضرنا فى لحظة كانت موجودة فى وقت ما واختفت الآن 
فى الماضىء لكننا نقفز من الحاضر إلى وسيط مختلف, ماض افتراضى. منطقة حيث 
الحقيقى فيها ليس واقعا فعليًا. إن الواقع الافتراضى عالم توجد فيه أحداث الماضى معاء 
وهذا العالم يمتد من أقدم الأحداث حتى الحاضر. وحيث إن الماضى الافتراضى مختلف 
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نوعيًا عن الحاضر الفعلىء فإن هذا الماضى لا يمكن أن يتشكل من مواد الحاضر. كما لا 
يستطيع أن يأخذ شكلاً فى لحظة معينة من الماضى, حيث إن هناك فجوة بين الحاضر 
وبداية الماضى. وهو يستنتج أنه لذلك فإنه يجب أن تكون هناك ذاكرة للحاضر. إن كل 
لحظة فى الحاضر مزدوجة. إنها فى وقت واحد لحظة من الحاضر الفعلى والماضى 
الافتراضى. (إن هذه الازدواجية التى يصفها دولوز بأنها «بلورة الزمن». وهى صور 
نرى فيها «الصورة الفعلية وصورتها الافتراضية؛ إلى درجة أنه لا تبقى أية رابطة بين 
الحقيقى والمتخيل, لكنهما الاثنان معًا على نحو لا يمكن فصلهما أ تمييزهماء فى تبادل 
إدراكى» (دولوز ,١1945‏ ص 377), ويفحص دولوز بلورات الزمن تلك بالتفصيل فى أفلام 
أوفولزء ورينوارء وفيلليني. وفيسكونتى). وعندما يتحقق وجود تلك اللحظة من الماضى 
الافتراضىء فإنها تشكل على الفور جزءً! من الامتداد الكلى للماضى الافتراضى. وفى 
تدفق الزمن من الماضى إلى الحاضر وفى اتجاه المستقبل. فإن الماضى يبقى فى الحاضر. 
إن الزمن يحتفظ بنفسه فى نفسه تلقائيًا. وهذا البقاء فى الحاضر هو الماضى الافتراضى. 

ويضون بير جسون لاض الاقتراضى كمخروط (كمم)::قفتة هن الحاضر: وعددنا 
نحاول أن نتذكر شيئًا. فإننا نغفوص فى هذا المخروط ونحط على مستوى فى المخروط؛ إنه 
شريحة أو صفحة من الماضىء وهناك نبحث عن ذكرى محددة. وإذا لم نجدهاء نتحرك إلى 
صفحة أخرى من المخروط. ويقول دولوز: إن المخرجين فى السينما المعاصرة يقدمون لنا 
أحيانا صورًا تجعل هذا الشكل من الزمان مرئيًا. وهو يرى أن آلان رينيه من بين الممارسين 
العظام لهذا النوع من السينما. فكل فيلم من أفلامه يكشف عن صفحات الماضىء وهو يقرد 
ويطوى هذه الصفحات معاء ويمر با مستويات عبر هذه الصفحات المختلفة. والأفلام مثل 
التى صنعها رينيه تعامل فى الأغلب باعتبارها تجريبًا فى السرد, أى استكشافات فى علم 
نفس الذاكرة, لكن دولوز يقول: إن الأبنية السردية فى مثل هذه الأفلام منتجات ثانوية 
لشكل الزمان: وأن اللعب لا علاقة له بعلم النفس. إن الماضى الافتراضى ذاته هو ذاكرة. 
ذاكرة عالم ضخمة نتحرك فيها وبداخلها, مثل السمكة التى تسبح فى المحيط. وما يفعله 
مخرجون مثل رينيه هو خلق صور لهذا المحيط من الذاكرة تطفو وتسبح فيه الشخصيات. 
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وفى قمم الحاضرء يصبح أحد أشكال الزمن مرئيًاء يأخذه دولوز عن لايبينتز. 
ويحوره من خلال بورجيس. إن هذا الزمان فى جوهره هو متاهة متشعبة من عوالم ممكنة 
وموجودة معًا. إننى عند كل لحظة قد أقرر أن أفعل شيئًا أى آخرء أن أعود إلى المنزل أو 
أذهب إلى العمل أن أقتل شخصًا أو لا أقتله. وبعد هذا القرار سوف تتلو قرارات أخرى 
فى لحظات حاضر أخرى. وكل قرار مرتبط بالقرار الذى يسبقه. وكل قرار يشبه تفرعًا 
فى طريقء تفرعًا فى الزمان, وفى كل فرع هناك تتابع فى القرارات يمكن أن يرى أنه ينتمى 
إلى عالم ممكن. ففى عالم منهاء أقرر أن أبقى فى المنزل. ثم أقرر أن أشاهد التليفزيون. 
وفى عالم آخرء أذهب إلى العمل وأقتل مديرىء وفى عالم ثالث أذهب إلى العمل وأقرر ألا 
أقتل مديرى اليوم. وبعض هذه العوالم تكون منسجمة مع بعضها أ ممكنة الوجود معًاء 
ويكون بعضها الآخر متعارضة مع بعضها البعض أو غير ممكنة الوجود معا. (على سبيل 
المثال: العالم الذى أقتل فيه مديرى غير ممكن الوجود الذى لا أقتله فيه). وعند لايبيتتز: 
فإن هذه العوالم الممكنة - سواء كانت ممكنة الوجود معًا أم لا - موجودة فى عقل «الله». 
وما يجده دولوز فى السينما المعاصرة هو وجود مشترك مشابه للعوالم ممكنة الوجود معًا 
أو غير ممكنة الوجود معًاء ليس كانعكاس للعقل المقدس, وإنما كصورة للمتاهة المتشعبة 
لكل أشكال الواقع الممكن. وعلى سبيل المثال فى أفلام روب جرييه؛ هناك رجل يخنق امرأة, 
وهى فى مشهد تال يطعنها. ٠‏ وفى مشهد أخير يبقى عليها . ومرة أخرى فإن ما يبدو مجرد 
تجريب لاه بالسرد يكون فيه المؤلف يجرب خطوطا قصصية مختلفة, أو صورًا حقيقية 
للزمان. والثلاثة مشاهد للرجل والمرأة هى لحظات حاضرة لعوالم ممكنة. قمم مديبة 
لمخروطات الزمن؛ نقاط الحاضر. ويقفز الفيلم من قمة إلى أخرى؛ من حاضر إلى آخر فى 
عوالم ممكنة وموجودة معا. 

إن صور الزمن ذات العلاقة بالزمن باعتبارها سلسلة تجسد على نحو مرثى القوة الديناميكية 
للزمن. والزمن عند بيرجسون هو «الأبد», اندفاع الماضى إلى الحاضر وفى اتجاه المستقبل» 
وما تفعله صور الزمن من هذا النوع هى أنها تجسد على نحو بصرى الصيرورة الحيوية 
للزمن. حتى إن ما قبل وما بعد يأتيان إلى صورة الحاضر. وفى صور الحركة؛ فإن مأ 
قبل وما بعد هما مجرد لحظات فى التتابع.الفعلى للحظاتء وموقعها فى التتابع يتحدد من 
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خارج التتابع ذاته. وعلى النقيضء فى صور الزمنء فإن ما قيل وما بعد هما «سمة متأصلة 
فيما سوف يأتى فى الزمن» (دولوز ١585‏ ص 1/5؟). إن صورة الزمن هذه للصيرورة 
الحيوية تحول التتابع إلى سلسلة:؛ التى يعرّفها دولوز على أنها «تتابع من الصور. لكنها 
الصور التى تنحو فى ذاتها فى اتجاه حد من الحدود. والذى يوجه ويلهم التتابع الأول 
(ما قبل). وتفضى إلى تتابع آخر منظم كسلسلة تنحو بالتالى فى اتجاه حد آخر (ما بعد)» 
(ص 306). إن صور الزمن كسلسلة تكشف عن الزمن كقوة. وصور الزمان تلك هى «قوة 
الزائف», حيث أنها قوى الصيرورة:» تغير ديناميكى: تحول: ومن ثم فإنها قوى تعارض 
تقوض الهويات الثابتة, وبالتالى تكشف عن زيف الحقائق المعروفة وتولد أشكالاً جديدة. 

هذه إذن هى صور الزمن الأساسية التى توجد عند انهيار المخطط الحسى الحركى. 
إنها صفحات الماضى وقمم الحاضر (نظام الزمن)» وقوى الزائف (الزمن كسلسلة). وما 
هى مشترك فى كل صور الزمن تلك هى طريقة البناء السينمائى الذى يعتمد على «القجوة»: 
أو الفراغ «بين» الصور. ففى السينما الكلاسيكية: يكون العالم الفيزيقى الموجود داخل 
الكادر فى لقطة قادرًا أساسًا على الامتداد فى الزمان والمكان لكى يندمج مع عالم واحد 
موحد. وعندما ينهار المخطط الحسى الحركى فى السينما الحديثة. فإن الصور تنقصل 
عن تتابعها المعتاد. فالصور التى كانت مرتبطة معًا قى سلسلة:» ينفك هذا الرابط؛ وتكون 
المشكلة هى ربطهما معّاء أى «إعادة تقييدها» فى سلسلة من تجميعات جديدة. وفى السينما 
الكلاسيكية. فإن المخطط الحسى الحركى يؤكد أن الفجوة بين اللقطات هى مجرد وظيفة 
للقطة الأولى و أو اللقطة الثانية, ولكن فى السينما الحديثة تكتسب الفجوة قيمة فى حد 
ذاتها. إن «القطع المونتاجى المنطقى» بين اللقطات يحل محله «قطع غير منطقى أى غير 
عقلانى». قطع يفضل القراغات بين اللقطات. والمبدأ الذى يحكم تكوين السينما فى السينما 
المعاصرة هو اختيار الصور التى تصنع فجوات. تصور مثلاً الصورة (أ), إن ما تصنعه 
الصورة التالية هى قوة ديناميكية من خلال الاختلاف عن الصورة السابقة, وتسمح 
بمزيد من تجاوز الصور المختلفة ديناميكيًا. إن الطريقة هى طريقة «بين», طريقة «وهذا 
وذاك وتلك»: (أ) و(م) و(ه)... إلخ. فى السينما الحديثة. يكون القراغ البينى هو الذى 
يحدد كادرات اللقطاتء وزوايا الكاميرا وحركاتهاء والمونتاج, وأيضًا العناصر الصوتية 
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وعلاقتها بالصور البصرية. وكما يقول دولوز: «هكذا تتزايد الصدوع والقجوات فى كل 
مكان. فى الصورة البصرية. فى الصورة الصودية. وبين الصورة البصرية والصورة 
الصوتية» (دولوز 1545. ص .)١18١‏ وفى السينما الحديثة. تصبح الصور البصرية 
والصوتية منفصلة عن بعضها تمامّاء إنها تتفاعل مع بعضها البعضء جيئة وذهابًاء لكنها 
تتحول أيضًا عن نفسهاء كما لى كان هناك فيلمان يتم بناؤهماء أحدهما بصرى والآخر 
سمعى. لكن دولوز يؤكد أن الأفلام الحديثة ليست مزدوجة حقيقة. لكن مشكلة السينما 
الحديثة هى الحفاظ على استقلالية كل من الصوت والصورة. وفى الوقت ذاته تأسيس 
العلاقة الضرورية بينهما اعتمادًا على اختلافهما. وبكلمات أخرىء فإن الهدف هى أخذ 
طبقتين غير متجانستين - إحداهما للصوت والأخرى للصورة - و«إنتاج» علاقة جديدة 
من خلال وجودهما والتقائهما معًا. 

إن كل المخرجين - الكلاسيكيين والجدد - يشبهون النحاتين بالزمن: والضوء. 
والصوت,. والحركة. والصور. إنهم يشكلون «كنلة مرنة. مادة لا تشير إلى شىء وليس 
فيها علاقة نحوية». لتصبح بعد التشكيل «مادة مشيرة تشمل كل أنواع سمات الصرف» 
وحسية (بصرية وسمعية). وحركية, ومكثفة. ومؤثرة عاطفيّاء ونغمية. وحتى لفظية 
(منطوقة أى مكتوبة)» (دولوز 1545, ص 755). إن هذه المادة جزء من مستوى من محايثة 
«تنويع كونى, يمضى إلى ما وراء الحدود البشرية للمخطط الحسى الحركى فى اتجاه عالم 
غير بشرىء. حيث الحركة تساوى المادة, أو فى اتجاه عالم فوق بشرى يعبر عن روح جديدة» 
(دولوز 65 ص * 4). فى السينما الكلاسيكية. يقوم المخطط الحسى الحركى بتنظيم 
وترتيب الصورء ولكن من البداية تكون العناصر غير المستقرة الحاضرء الاستمرارية 
الزائقة. حركات الكاميرا الخارجة على المألوف. الكادرات المهووسة. الكاميرا عيون على 
الأشياء. وما إلى ذلك. إن صورة الزمن هى «الشبح الذى يخيم على السينما دائمًا. لكن 
السيثما الحديثة هى التى أعطت جسذا لهذا الشبح» (دولوز .١5485‏ ص ١‏ 4). لقد كان من 
الممكن بالنسبة لدولوز أن يؤكد على عناصر الاستمرار بين السينما الكلاسيكية والسينما 
الحديثة. لكنه اختار بدلاً من ذلك أن يؤكد على عناصر الاختلاف. وقال يعض المعلقين على 
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دولوز: إن الصدع بين السينما الكلاسيكية والسينما الحديثة صدع كبيرء لدرجة أن كلا 
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منهما تعمل فى مستوى منفصل من المحايثة (انظر رودويك 19517, ص ,١176‏ ومارتين 
جونز 1 * ”,ص 55). لكن ذلك حقيقى فقط بشكل محدود. إن دولوز يركز على أطروحات 
بيرجسون حول الحركة والصور فى «سينما .»١‏ وعلى أطروحات بيرجسون حول الزمن 
فى «سيتما ؟», لكن كل ذلك يتعلق بنفس الكون عند بيرجسون ودولوز. وعندما يقدم دولوز 
مفهوم مستوى المحايثة فى «سينما ,.»١‏ فإنه يتفادى تعقيدات الزمن عند بيرجسون,. لأنها 
ذات علاقة مباشرة بوصف صورة الحركة, لكنه عندما يُدخل هذه التعقيدات الزمنية فى 
«سينما ؟», فإنه لا يفعل ذلك لكى يقدم مجالاً جديًا تمامّاء وإنما لكى يكمل الوصف الذى 
وصفه جزئيا فى «سينما .»١‏ و«المادة الإشارية» لمستوى المحايثة, والتى يقوم المخرجون 
بتشكيلها ونحتهاء تتضمن صور الحركة وصور الزمن على السواء. 

ونتائج ذلك المفهوم عن مستوى مشترك للمحايثة نتائج مهمة. لقد لاحظ العديد من 
القراء أن هناك كثير من المخرجين فى «سينما »١‏ يعاودون الظهور فى «سينما 47». ورأى 
بعض النقاد فى ذلك علامة على التشوش أو عدم الاتساق من جانب دولوز. لكن دولوز 
يرى أن هناك عناصر من صورة الزمن كانت موجودة على الدوام فى السينماء جزتيًا 
وبشكل عابر فى السينما الكلاسيكية. وبشكل أكبر فى السينما الحديثة. لكن هناك بعض 
المخرجين يزيدون هذا التقسيمء وأعمالهم تعتبر ممثلة لأحد النوعين فى وقت. وللتوع 
الثانى فى وقت آخر. وربما كان على دولوز أن يوضح هذه النقطة أكثرء لكن اهتمامه ليس 
بتصنيف المخرجين بقدر ما هو اهتمام بتصنيف الصورء وهو.على استعداد للاستعانة 
بأمثلة توضيحية لصور محددة أينما يجدها. كما يجب علينا أيضًا أن نلاحظ نتائج مقهوم 
دولوز عن مستوى ال محايثة على تاريخ السينماء فالسينما الحديثة تعطى جسدًا لشبح صورة 
الزمنء لكن هذا الشبح يخيم على السينما منذ البداية. إن تاريخ السينما هو إذن خلق واحد 
أصيل, غير أنه تاريخ اكتشاف أيضًا. لقد كانت السينما دائمًا تجرييًا مبتكرًا لما هو حقيقى. 
وعندما أسس المخرجون فى السينما الحديثة صور الزمن. صنعو! كيانات لم يكن لها 
وجود فعلى من قبل لكن ما كشقوا عنه هو أشكال الزمن التى كانت محايثة لما هو حقيقى 
ومتأصلة فيه. إنه افتراضى أكثر مما هو قعلى: لكنه «موجود» بالفعل فى الكون. وحقيقة. 
كانت السينما ككل طريقة فى الكشف, لأبسط صور الحركة فى السينما الكلاسيكية, والتى 
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تجسد بصريًا عناصر الحركة التى تميل العادة إلى تجاهلها. إن السينما ابتكار تقنى ينبع 
عند نقطة معينة فى التاريخ الإنسانى. واستخدم المخرجون هذا الابتكار بطرق مختلفة 
وغير متوقعة. لكن ما كشفوا عنه هو «ما بعد السينما» فى الكون, كون أن المادة - الحركة 
- الصورة - الضوء هو أمر حقيقى, الفهم المبعثر فى أنحاء الكل المفتوح الذى يكشف 
عن أشكال عديدة للزمن. إنه ما بعد السينما لصور الحركة وصور الزمن. وبدون اختراع 
السينماء لكان ما بعد السينما قد ظلت مجرد فرضية بيرجسونية مقتصرة على الصفوة. 
ولكن ما بعد السينما الكونية أصبحت مرئية ومسموعة. لقد أصبح للشبح جسد. 
واستيعاب نصوص دولوز السينمائية فى العالم الناطق بالإنجليزية كان بطيئًا على 
نحو مفهوم. فى ضوء صعوية أسلوب دولوز. وضرورة تعود القراء على الفلسفة الأوربية 
والنقد السينماثى الفرنسى. ومع ذلك؛ وشيئًا فشيًاء ازداد الاهتمام بكتبهء وكان رد الفعل 
مختلطا. لقد عاب الكثيرون من منظرى السينما عليه نزعته لأن يكون «مؤلقا» له عالم 
خاص. وقراءاته التى تكرر بعضها ويقتبسها بعينها عن آخرين» ووصفه الخام للفترات 
التاريخية. وعدم اهتمامه بالتلاقى المعاصر بين السينما والوسائط الأخرى. إن هناك ميررًا 
لكل هذه الاتهامات, لكن مشروعه لا يعتمد فى نجاحه على موقفه من أن يكون «مؤلفا». أو 
أصالة تحليلاته (والتى يذكر مصادرها بوضوح., وكانت بالفعل توضيحية تمامًا فى بعض 
الأحيان). أى فى تاريخ السينما عنده, أو تناوله لتقنية نسخ الصورة (وهى - إذا وضعنا 
فى الاعتبار خاتمة «سينما ”2 - أقل سذاجة مما أشار إليه نقاده). إن تصنيفه للصور يقدم 
سياقًا فلسفيًا واحدًا أصيلاً. لوضع مفاهيم عن الممارسة السينمائية, وتعليقاته الدسمة 
حول الحركة والزمن فى مئات الأفلام تعطى مادة ثرية للاستخدام بواسطة المحللين. 
وفى الحقيقة. أنه فى العقد الأخير هناك عدد متزايد من النقاد السينمائيين استفادوا من 
مفاهيمه. بمجهودات ملحوظة تضم كتاب رودويك المهم «آلة الزمن الخاصة بجيل دولون»: 
والقراءات المتأنية لكل من كينيدى ( * * *؟) وبيسترز (7* "7) للعديد من الأفلام التجارية, 
ودراسة باول .5١٠0(‏ عن أقلام الرعب. ودراسة مارتين جونز عن السينما والهوية 
القومية. والمكانة الإشكالية لمشروعه. والتى تضع الفلسفة والسينما جنبًا إلى جنب 
باعتبارهما ممارستين متكاملتين وإن كانتا منفصاتين, تعوق أى استيعاب بسيط لأفكاره 
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سواء داأخل الفلسفة أو الدراسات السينمائية. لكن أي كان المصير لكتب السينماء فإن ثراء 
حججه وتحليلاتة يوحى بأن قدرتها على الإلهام الخلاق لم تستنفد. بغد. 


ل 2 بن 


انظر أيض' «السيميوطيقا والسيميؤلوجياء. (القضل *4). .«إداجار موران» 
(الفصل 58). 
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ناا كطاااي» 
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(دم) 


سي رجدى إيرنشتين 


ديفيد بوردويل 

غامر القليلون من مخرجى السينما بالدخول إلى عالم نظرية السينماء لكن سيرجى 
إيزنشتين كان شغوفا بفهم كيف تعمل الأقلام. خاصة فى طريقة تحريكها المتفرجين. وفى 
عام 19377, عتدما كان فى التاسعة عشر فقط من العمرء استولى البلاشفة على السلطة فى 
روسيا وخلقوا الدولة الشيوعية. وبرغم أنه كان هناك جدل كبير حول دور الفن فى المجتمع 
العديدء فإن عددا من السياسيين والفنانين آمنوا يأن على الفن واجبًا فى نشر مجموعة من 
المعتقدات السياسية بين الجماهير. وبدأ عديدون من المخرجين الشباب - أشهرهم ليف 
كوليشوف وفسيفولد بودوفكين. فى الكتابة حول أكثر الطرق فاعلية فى خبرات وتجارب 
الجماهيرء وهذا قادهم نحى المساثل ذات الأيعاد الفلسفية. وكان إيزنشتين - سواء فى 
أبحاثه النظرية أو ممارساته باعتباره مخرجًا - هو الذى تحرك إلى مدى أبعد فى هذا الاتجاه. 


- حيانه الفنية باعتباره مخرجًا 


بدأ إيزنشتين كمصمم لديكورات المسرح» وتحول فى النهاية إلى إخراج المسرحيات. 
وكانت أعماله المسرحية الناجحة قى بداية العشرينيات هى التى دفعت به إلى السينما. وكانت 
أول أفلامه «الإضراب» (75؟19١)‏ معتمدًا بدرجة كبيرة على خبرته المسرحية. ومحاولاته 
التى كان يطلق عليها «مونتاج عناصر الجذب». أما «البارجة بوتمكين» /)١1975(‏ ققد كان 
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تفسيرًا دراميًا لتمرد عام 5 * 19., وهو الفيلم الذى جعله مشهورًا على مستوى العالم؛ وفى 
الفترة اللاحقة تمتع بتشريف كونه المخرج الأهم فى الاتحاد السوفيتى. كما تعرض أيضًا 
لضغوط هذه المكانة. ولقد صنع فيلمين صامتين آخرين هما «أكتوبر» (1974) الذى كان 
إحياء لذكرى الثورة البلشفية: و«القديم والجديد» ,)١959(‏ وهو حكاية فلاح يؤسس 
مزرعة تعاونية. كانت أفلامه الأولى تجريبية وجريئة تمامًا من الناحية الشكلية: إذ كانت 
تحاول أن تصدم الجمهور من خلال بنائها وأسلوبها. لقد كتب: «العمل الفنى محراث يشق 
نفوس المتقرجين فى سياق طبقة محددة» (إيزنشتين 1584 ج - 1931265- ص 395 ). 

وكانت الثلاثينيات فترة صعبة بالنسبة لإيزنشتين. لقد أرسل به إلى هوليوود 
ليدرس كيفية صناعة الأفلام الناطقة. لكنه وجد أن مشروعاته المقترحة قد رفضتها شركة 
باراماونت. وبدأ فى صنع فيلم مستقل عن التاريخ المكسيكى؛ هو «تحيا المكسيك!», لكن 
الممول انسحب ولم يكتمل الفيلم قط. وعاد إيزنشتين إلى الاتحاد السوفيتى فى عام 215155 
لكن الظروف كانت قد تغيرت, فالتجريب الفنى لا يلقى تشجيعًاء وأصبح مدرسًا فى مدرسة 
السينما الوطنية, وقدم العديد من المشروعات التى تم رفضها حميعًاء فيما عدا «مروج 
بيجين» الذى توقف ودمر فى عام /19371. 

وعاد إيزنشتين إلى دائرة الضوء مع فيلم «إلكساندر نيفسكى» ,.)١1958(‏ الفيلم 
التاريخى المبهر حول معركة هذا الأمير الروسى ضد الغزاة الألمان. وتبعه إيزنشتين بخطط 
حول فيلم من عدة أجزاء عن أشهر القياصرة الروس (المقصود هى القيصر إيفان المشهور 
باسم «إيفان الرهيب» - المترجم). ومثل أفلامه الصامتة زات النزعة التجريبية القوية, 
جاء الجزء الأول من «إيفان الرهيب» )١1944(‏ ليحظى بترحيب كبير. لكن الجزء الثانى 
كان مثيرًا للجدل؛ الذى قدم تصويرًا لإيفان باعتباره متعطشًا للدماء. وفى الوقت ذاته 
يمزقه فقدان اليقين. ثم استكمال الجزء الثانى فى عام 1547؛ لكنه قويل بالقمع بأوامر من 
ستالينء لذلك لم يكتمل الجزء الثالث قط. وتوفى إيزنشتين بمرض القلب فى عام 44 :١5‏ ولم 
يُسمح بعرض هذا الجزء الثانى إلا فى عام 1504 فقط بعد أن تغيرت الأيديولوجيا الرسمية. 

وكأن صنع بعض من أهم الأفلام فى التاريخ لم يكن كافيًا بالنسبة لإيزنشتين؛ فقد 
كتب سيناريوهات؛ ومقالات. وآلاف الرسوم. وخطط لسلسلة من الكتب, بما فيها كتاب عن 
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الإخراج السينمائى. ومسودات مقالاته التى لم تنشر تملأ مئات الملفات الأرشيفية: وهى 
تشهد على بحثه الدائم عن المبادئ - التى كان يسميها «قوانين» - التى تؤسس السينما 
والخلق الفنى بشكل عام. 

لقد بحث إيزنشتين عن توحيد النظرية والممارسة, وإيقاعه المميز هو التبادل بين كيفية 
كتابة المقالات والأبحاث وصناعة الأفلام. قد تكون هناك مقالة تطرح بعض الأفكار, ثم 
يجرب تطبيق هذه الأقكار فى فيلم, لكنه عند صنع الفيلم. تطرأ فى ذهنه أفكار جديدة 
تتطلب التعبير عنها فى مقالة جديدة أو اثنتين. وكنتيجة لذلك. فإن أفلامه لا تمثل بشكل 
كتاباته ولا تجد كتاباته دائمًا القرصة للظهور الواضح فى أفلامه. ويجب علينا أن ندرس 
الكتابات والأفلام معًا لكى نفهم نطاق رؤية إيزنشتين الإبداعية. 

وباعتباره مفكرًا جرينًاء لم يكن إيزنشتين صارمًا ولا منهجيًا. لقد كان يتمتع بمعرفة 
واسعة فى الثقافة. ومال إلى التحرك بحرية فى الفن والأدب العالميين, وينطلق فى الوقت 
ذاته إلى الأنثروبولوجياء والفلسفة, والتاريخ الاجتماعى؛ ومجالات المعرفة الأخرى. 
وكانت أغلب مقالاته مفعمة بالحيوية لكنها مشتتة, وتقدم خيطًا من الأفكار الموحية التى 
ظلت غير متطورة. ومع ذلك فإن فيها ما يكفى للاستمرارية والافتراضات الجوهرية التى 
تسمح لنا أن نجد بعض التماسك فى فكره. وإحدى الطرق لفهم مشروعه الكامل هى أن 
ندرس أفلامه الصامتة والكتابات حولهاء باعتبارها مرتبطة برؤية عالم مختلف على نحو 
ماعن الرؤية التى تبناها فى الثلاثينيات والأربعينيات. 


- نظرية إيزنشنين السينمائية فى فترة السينما الصامتة 

أفلام إيزنشتين فى العشرينيات - سواء على مستوى الشكل أو المضمون - نماذج 
للفن الماركسى. إنه يقبل تفسير البلاشفة للتاريخ . وهى الرؤية التى تضع صراع الطبقات 
فى مركز التغيير. كما ترى الرأسمالية باعتباره نظامًا اجتماعيًا عفى عليه الزمن, أما البروليتاريا - 
وخاصة الطبقة العاملة فى المدن - فهى القوة الرئيسية للانقلاب على الرأسمالية. لذلك فى 
فيلم «الإضراب». يكون موت عامل على آلة سببًا فى انطلاق اضطراب عمالى, ثم سحق فى 
النهاية على أيدى الشرطة التى تعمل بأوامر من مالكى المصنع. أما «بوتمكين» فهو يتناول 
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التمرد على السفينة ياعتياره عالنًا مصغرًا للصراع الطبقى. حيث يقوم البحارة العاديون 
بالانقلاب على الضياط القمعيين. ويصبح التمرد شرارة لتعاطف الطبقة العاملة فى ميناء 
أوديسًا والبحارة على متن السفن الأخرى. 

ويقدم «الإضراب» و«بوتمكين» أيضا نموذجًا للمفهوم المسيّس للسرد السينمائى. 
كانت الأفلام السوفيتية الأخرى من تلك الفترة. خاصة فيلم بودوفكين «الأم» (2)1557 
تدور حول بطل يأتى ليحقق الاحتياج إلى تغير ثورى. وبدلاً من ذلك خلق إيزنشتين 
«جماهير بطولية». إنه يختار بعض الشخصيات الفردية - مثل جواسيس الشرطة فى 
«الإضراب». والبحار فاكولينشوك فى «بوتمكين» - لكن تصرفاتهم تتطابق مع صراع 
اجتماعى أعم وأكثر ديناميكية. إن هذين الفيلمين يضفيان الدراما على الفكرة الماركسية بأن 
التاريخ تصنعه أساسًا الطبقات الاجتماعية فى مواجهة إحداهما الأخرى. 

وهذا البناء ذاته هو الذى يصنع فيلميه الصامتين الأخيرين, ولكن فيهما يظهر 
الحزب البلشفى باعتباره قوة نشطة فاعلة, تقود الطاقة الثورية. وبينما لا يظهر أعضاء 
الحزب كأفراد إلا نادرًا. فإن قوة تاريخية أخرى تظهرء وهى طليعة البروليتاريا. وفيلم 

«أكتوبر» يظهر كيف أن الانتفاضة العفوية تقودها القيادة الإستراتيجية التى يقدمها 

ش البلاشفة؛ والذين يمتلهم لينين. أما فى «القديم والجديد»؛ ينطلق التمرد فى الريف بفضل 
الفلاحة مارفاء لكنها تحتاج إلى ممثلى الحزب لكى تحقق حلمها بمزرعة تعاونية. 

وعند خلق الشخصية الرئيسية الجماعية. يعتمد إيزنشتين على ما سوف يطلق عليه 
«التنميط». فالعمال ذوى عزيمة وحيويةء وحساسون. وأنقياء من الناحية الأخلاقية: أما 
الرأسماليون فهم شخصيات عاجزة, قاسية منحلة. وفى فيلم «أكتوبر» فإن قائد المناشفة 
(حزب البرجوازية أثناء الثورة الروسية - المترجم), كيرنسكى المتخاذل صاحب الحلول 
الوسطىء فهو مهرج وله سمات أنثوية. لقد كان عمل إيزنشتين فى المسرح متأثرًا بالسيرك 
وفن الكاريكاتيرء وليس فيه الكثير من الجهد نحو خلق رسم واقعى للشخصيات على النحو 
الذى اشتهر به مسرح الفنون فى موسكو. وأخذ إيزنشتين استخدامه لتلك الأنماط العامة 
إلى السينماء حيث ذلك الاختزال الذى يشبه الملصقات يؤكد على الدور الاجتماعى للقرد 
أكثر من تأكيذه على سماته المتفردة. وبالمثل فإن أسلوب الأداء مال إلى التعبيرات الخارجية 
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بعيدًا عن العالم النفسى الداخلى. وهو الأسلوب الذى يعتمد على المجاز والارتباطات 
والتداعيات. إن الجواسيس فى «الإضراب» يتسللون كالسحالى. والطبيب فوق «البارجة 
بوتمكين» مميز بنظارته التى تجعله مثل اللوردء ثم بالديدان (فى قطعة اللحم النتنة التى 
تَقدّم للبحارة - المترجم). وفى أفلام إيزنشتين الأولى. تكون الهوية الشخصية أقل أهمية 
من الهوية الطبقية, والتى يتم تقديمها فى صورة حيوية. 

إن التنميط يمكن أن يخلق تأثيرًا قويًا للمتفرج. كما اعتقد إيزنشتين: وكانت 
استراتيجياته الأخرى تعتمد بالمثل على إثارة وتنبيه المتفرج. وفى قلب هذه الإستراتيجيات. 
كان هناك ما تسمى «الحركة المعبرة». لقد تمسك إيزنشتين بأن تعبير الجسد عن العاطفة 
هو النموذج البدائى للتعبير فى كل الفنون. وفى كتاباته الأولى؛ ناقش كيف يمكن للطرق 
المختلفة فى تدريب الممثل أن تزرع أسلوب المبالغة الأكروباتى فى الأداء. غير الواقعى فى 
معنى ضيق, لكنه ملائم «ليعدى». المتفرج بالمشاعر القوية (إيزنشتين 11448 ب. 1574). 
لقد كان مفتونا بتقاليد التمثيل الآسيوية. والتى تقدم بديلاً سينمائيًا للتبادل بين السكون 
والسرعة, وهو ما كان يطلق عليه «التمثيل بلا انتقالات» (إيزنشتين 19848 د, 19575, ص 
4 ) واستمر هذا الاهتمام بالأداء الأسلوبى خلال حياته. وكان واضحًا على نحو خاص 
فى «إيفان الرهيب». 

ومن أشهر إستراتيجيات إيزنشتين لإثارة المتفرج ما كان يطلق عليه «مونتاج 
عناصر الجذب». فمع ظهور النزعة البنائية. وهى الحركة الفنية التى تصنع تشابهًا بين 
الأعمال الفنية والآلات, تحدث العديد من الفنانين السوفيت عن الإبداع باعتباره مسألة 
«مونتاج». وهى الكلمة الفرنسية التى تعنى تجميع الأجزاء. مثل تركيب محرك السيارة 
على قاعدته. واستخدام إيزنشتين هذا التشبيه للإيحاء بأن الأداء المسرحى يجب أن يكون 
تجميعًا لمجموعة من اللحظات القوية؛ والأفعال الحيوية والنمر المسرحية التى تشد المتفرج 
وتثيره. «وعناصر التجاذب أو الجذب» بهذا المعنى هى شىء أشبه بالسيرك أى عروض 
ما بين الفصولء والتى تكون عادة مخيفة أو مضحكة أو صادمة فى طبيعتها. وفى أول 
مقالاته المهمة. نادى إيزنشتين بأن تكون عناصر الجذب هى أى «لحظة هجوم». سواء 


612 


بانفجار لون أحد الأزياء أو قرع الطبول (إيزنشتين 19848 أ, .)١1977‏ وانتهى إخراجه 
لمسرحية «الرجل الحكيم» بمفرقعات نارية تحت مقاعد المتفرجين. 

لقد كان إيزنشتين يؤمن بأن الترتيب الصحيح - أو المونتاج - كثل هذه العناضر 
المبهرة يمكن أن تؤثر فى المتفرج على مستويات عديدة. إنها يمكن أن تصدم الحواس 
مثل الصدمة الكهربية؛ وتُّطلق المشاعر. وتؤدى إلى التفكير. وتقبل إيزنشتين قاعدة فنية 
واحدة كانت تظهر قى الثقافة السوفيتية الجديدة. وهى أن الفن «أداة تحريض ودعاية». 
تحرك الجماهير وتزرع فى وجدانهم الرسائل السياسية. وكان يفكر فى أن عتاصر الجذب 
هى أدوات تحريضية بالمعنى الحرفى للكلمة. فهى تحشد قوة غريزية وعاطفية. و«تحرث 
العالم النفسى للمتفرج» (/1948 أ 5؟151, ص 554). 

وقدمت أفلام إيزنشتين الأولى الكثير من عناصر الجذب. فقدم «الإضراب» مجموعة 
من الجواسيس الأقزام المضحكين, ولحظات مثيرة للشفقة فى تصوير معاناة العمال 
المضريين. ومشاهد من العنف غير المسبوق - العمال الذين تضربهم رشاشات الماء من 
خراطيم رجال الإطفاءء أو ذبح ثور أمام أعيننا. أما «بوتمكين» فقد كان أقل تنويعًا فى 
طابعه. لكن كل جزء مهم قدم أشواكا من التنبيه المثير. لكن إيزنشتين أدرك أن بعض 
عناصر الجذب أصبحت أكثر شحويًا على الشاشة؛ إن رجلاً يصرخ من الألم على المسرح 
يمكن أن يثير رعب الجمهور, لكن من المؤكد أن التأثير سوف يكون أضعف فى قيلم صامت. 

وتوصل إيزنشتين إلى أن مجرد عرض عناصر الجذب ليس كافيًا. يجب عليه أن 
يضاعف التأثير بوسائل سينمائية - من خلال الإضاءة, والتكوين داخل الكادر. وخاصة 
من خلال تجاور اللقطات (المونتاج). إن القطع المونتاجى يمكن أن يقوى الجاذبية الحسية 
والعاطفية لعناصر الجذب (إيزنشتين ١944‏ ب. 1974). وطوال حيات الفنية. اعتبر أن 
المونتاج هو فى وقت واحد تقنية سينمائية وإستراتيجية فنية لتحقيق تكامل العملء إنه 
المحرك المعمارى للعمل. 

ولم يتوقف إيزنشتين عن هذا الاستنتاج بمجرد أن توصل إلى هذه الاعتيارات 
الحرفية. لقد سأل عما يمكن أن يساعد مونتاج عناصر الجذبء فى السينما والمسرح. لكى 
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يحقق تأثيره. كما اكتشف أن السينما تتيح طرقا أكثر دقة فى إثارة الحواس. والأحاسيس. 
والأفكار فى المتفرج. 

وطوال حياته الفنية. تمسك بالنموذج الذى يقوم على التداعى فى الذهن. لقد اعتقد أن 
العمل الفنى الناجح يثير إدراك المتفرج, كما تفعل عناصر الجذب المسرحية أو السينمائية. 
وأن التنظيم الجيد لهذه العناصر يسمح للفنان بأن يحشد فيها سمات عاطفية. وفى كتاباته 
المبكرة, انجذب إلى أفكار بافلوف وبيختيريف. اللذين تعاملا مع السلوك الإنسانى - على 
الأقل جزئيًا - باعتباره محكومًا بردود الفعل الشرطية وغير الشرطية. وطرح إيزنشتين 
فكرة أن الفيلم يمكن أن يخلق نمطا من المؤثرات يمكن أن يشكل ردود فعل المتفرج غير 
الشرطية فى استجابات جديدة (إيزنشتين //14 ب. ص 44). وعلى سبيل المثال؛ فى فيلم 
«الإضراب»»: يقطع إيزنشتين بين ذبح ثور ومذبحة العمال المضربين. لقد اعتقد أن رد الفعل 
القوى من جانب المتفرج عند رؤية الثور المذبوح يمكن - من خلال التكرار والتعزيز - أن 
ينتقل إلى موقف المذبحة التى تقوم بها الشرطة. 

لم تكن الإثارة العاطفية والصدمة الإدراكية كاملتين - كما اعتقد إيزنشتين - بدون 
بعض استجابة المفاهيم أيضًا. إن مونتاج عناصر الجذب السينمائية عنده تهدف إلى نقل 
الأفكار - ليس من خلال الكلمات بل من خلال مجموعات الصور. وفى نظريته قال بأن 
المبدأ المادى للعالم الذى يقول بأن القكر ليس إلا نشاطا عصبيًا ينطبق بدوره على التجربة 
الحسية والعاطفية. وفى تطبيقاته. كانت أشهر التجارب التى تتماشى مع هذه الخطوط 
فى فيلم «أكتوبر». عندما سعى إلى فضح زيف الشعار الوطنى المتحمس «من أجل الله 
والوطن». وذلك من خلال المونتاج. لقد كانت لقطات تماثيل المسيح تحل محلها أصنام 
وثنية؛ كما لى أنه يثبت زيف المقدمة المنطقية بأن يكشف عن زيف نتائجهاء كما أن مونتاجًا 
من الشعارات العسكرية يصنع كاريكاتيرًا لفكرة الوطن باعتباره مجرد رموز فارغة. 

فى مشاهد مثل تلك. سعى إيزنشتين إلى نوع من المعادل التصويرى ( الذى يشبه 
الكتابة بالرسوم) للتفكير الاستدلالى. والعديد من مقالاته تستكشف فكرة أن السينما 
توصل الأفكار من خلال الصور التقليدية (المتعارف عليها). بما يجعله الأسبق فى الإدراك 
السيميوطيقى «للغة السيتمائية». وكان يؤكد على أن العديد من العلامات السينمائية - مثل 
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التماثيل التى وظفها فى «أكتوبر» - يمكن أن تكون مفهومة من خلال التدريب الثقافى 
فقط. 

وانطلقت أشهر مجهودات إيزنشتين النظرية من جهوده لكى يجد نظرية فى المونتاج 
متوافقة مع النظرية الماركسية للعالم. فى أواخر العشرينيات: بدأ الفلاسفة السوفيت فى 
الجدال حول ملاحظات إنجلز التى نشرها تحت عنوان «جدل الطبيعة» ( * 1955, 2)18417, 
وفيها قال إن البحث العلمى هو جدلى فى داخله. وأنه نجح لأن قوانين الطبيعة تطيع 
المبادئ الجدلية. واستنتج أن التغير فى الطبيعة يعتمد على صراعات المادة, كما أن التغير 
الاجتماعى يعتمد على الصراع الطبقى. وعلى سبيل المثال فإن تزايد سرعة جزيئات الماء فى 
البخار يعطى مثالاً على «تحول الكم إلى كيف». 

التقط إيزنشتين هذه الفكرة, وقال إن الأسلوب السينمائى يعتمد على الصراع فى 
داخله. إن اللقطة المنفردة تعطى صراعات من خلال الصورة للضوء والظلامء والمقدمة 
والخلفية. وعناصر الديكور المتصادمة مع بعضها. كما أن تجاور اللقطات يعطى صراعًا 
أيضاء بما يؤدى إلى تأثير ليس متضمئًا فى أى من اللقطتينء إنه «قفزة إلى كيف جديد. 
ويخدرب أمظة من فيلمه «أكتؤير»:'قآل إن هذه الضراعات يمكن تنظيمها لكن تولد ضدمة 
إدراكية. وتأثيرًا عاطفياء ومعنى ذهنيًا (إيزنشتين 19184 هى 19175). 

إن فكرة مشابهة تقيع تحت سطح أكثر مقالاته طموحًا فى نهاية العشرينيات» 
حين بحث عن وضع خطة لكل تأثيرات علاقة اللقطات مع بعضها البعض. وهو يستخدم 
تشبيهات من الموسيقى لكى يستكشف المتغيرات الإبداعية. فالأطوال النسبية بين اللقطة 
(أ) واللقطة (ب) تشبه المازورة الموسيقية؛ بينما علاقات الحركات داخل (أ) و(ب) هى 
الإيقاع. والاستمرارية أو عدم الاستمرارية فى مادة الصورة من (أ) إلى (ب) تشبه 


أو «النغمات التوافقية». وأخيرًاء فقد لا تكون السمات عاطفية خالصة. فهناك «نغمات 
توافقية ذهنية», مثلما فى مشهد «الله والوطن» (السابق ذكره). وفى تحول أخير. يطلب 


إيزنشتين منا أن نتخيل كل هذه الأيعاد باعتبارها تضم صراعات جدلية (إدزنث تين 
١1١881‏ )). 
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كان العديد من هذه الكتابات غامضة ومتناقضة: وغير كافية لأن تكوّن نظرية كاملة. 
وعلى سبيل المثال. يبدى أن إيزنشتين يمتد بمفهوم البناء الجدلى إلى نقطة القراغ. فهو 
يعامل أى اختلاف يمكن أن يراه باعتباره صراعًا. ومع ذلك فإن أفكاره حول ال مونتاج 
تعطى بصيرة مفيدة فى تضمينات ونتائج البدائل التقنية. وخلال استكشاف أفكاره, أطلق 
إيزنشتين التحليل الأكثر دقة للأسلوب السينمائى. من بين ما نجده فى الفترة الصامتة. 
وفيه أوضح العديد من عناصر التكنيك التى لم تكن ملحوظة قط من قبل. 

وبرغم أن الماركسية البلشفية ظلت عنده مرجها مهماء فقد كان مفكرًا انتقائيًا. إنه 
يأخذ أفكارًا من التقاليد الرمزية الروسية القوية؛ والنظرية الأدبية الشكلية الروسية, وكان 
منفتحًا للأفكار من نظرية الفن الكلاسيكية والرومانسية. وهذا التنوع الثقافى أصبح أكثر 
وضوحًا عنده فى العقدين التاليين. 


- نظرية السينما عند إيزنشتين خلال المرحلة الناطفة 

كان من الممكن أن يزدهر تجريب إيزنشتين فى صناعة الأفلام وفى النظرية خلال 
العشرينيات فى جو من الحرية الإبداعية النسبية. لكن مع وصول ستالين إلى قيادة الحزب 
والدولة بحلول عام *؟19١.‏ بدأت مجموعة المثقفين السوفييت فى التعرض للإلزام بوحدة 
الفكر والعمل. وتم تلفيق مجموعة من أفكار هيجيل. وماركس, وإنخلز. ولينين. وستالين» 
لصنع نسخة من «المادية التاريخية»: تقود البحث الأكاديمى: بدءًا من الفلسفة والتاريخ 
وحتى العلوم التجريبية. وبالمثل. ظهرت «الواقعية الاشتراكية» ذات البعد الواحد لتصبح 
الأسلوب الرسمى السوفييتى فى التصوير التشكيلىء والأدبء والسينما. 

كان إيزنشتين فى كاليفورنيا والمكسيك خلال ذلك التغير الثقافى: بينما كان هو يجرب 
أفكاره الخاصة به. ومن بين أهمها «الكلام الداخلى: الذى سوف يشكل تفكيره فى أشكال 
عديدة طوال بقية حياته. فبعد أن قرأ رواية جيمس جويس «يوليسيس»», أصبح مقتنعًا بأن 
حياتنا الذهنية تتألف من تيار الأفكار.. والصورء والانطباعات, التى تطيع قواعد «نحوية» 
واضحة. وقادته تأملاته فى البداية تجاه مفهوم «تيار الوعى». فى محاولة لصنع فيلم عن 
رواية درايزر «مأساة أمريكية». من خلال ما أطلق عليه «المونولوج الداخلى». لقد أراد أن 
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بظهر قلق البطل كلايد جريفيش على الشاشة فى انفجار من الصورء والأصوات. وجمل 
سريعة من الحوار تعكس صراعه مع ضميره (إيزنشتين ١58/‏ نز 15557 ). 

واستمر إيزنشتين فى استكشاف هذه الأفكار عندما عاد إلى الاتحاد السوفيتى بعد 
توقف مشروعات شركة باراماونت وفيلم «تحيا المكسيك». ولعجزه عن أن يبدأ مشروعًا 
سينمائيًا. عاد إلى التدريس (هناك مجموعة مدهشة من الدروس التى ألقاهاء محفوظة فى 
نيجنى .)١1977‏ وفى مؤتمر لكبار صناع السينما فى عام ,١191-5‏ حيث أقسم صناع الأفلام 
السوفيت يمين الولاء للواقعية الاشتراكية, طرح إيزنشتين فكرة أن قوة الفن تكمن ليس 
فى الالتزام بالخط الرسمى فى تصوير العالم: وإنما فى العمليات الشكلية والبنائية للقوة 
البدائية العظيمة. والآن أصيح «الكلام الداخلى» مفهومًا باعتباره الفكرة الأولى الأكثر 
ظهورًا من طقوس الثقافات البدائية. وكان هو مفتاح التعبير الفنى. أشار إيزنشتين إلى 
أدوات فنية عالمية, مثل المجاز والاستعارة, باعتبارها دليلاً على قوانين بدائية - أيّا كان 
خطؤها من وجهة نظر مبادئ العلم أو المنطق الشكلى - فإنها سيطرت على العقل البشرى 
(إيزنشتين 48 1915). كانت هذه المحاضرة صفعة للجماليات. الستالينية». وتمت 
مواجهتها بانتقادات قاسية من زملاء إيزنشتين. 

وطوال الاثنى عشر عامًا التالية. وبينما كان يصنع «ألكسندر نيفسكى» و«إيفان 
الرهيب». كانت كتابات إيزنشتين تبحث عن فهم الإمكانات التعبيرية العميقة للوسيط 
السينمائى. لقد أقلع عن فكرة المونتاج الذهنى, ليس فقط لوجود ضغوط سياسية ضد أقصى 
اليسار لمدرسة المونتاج, ولكن أيضًا لأنه أصبح يعتقد أن قوة السينما تكمن فى قدرتها على 
توليد عاطفة فياضة. لقد كان متأثرًا بالمزيج الملتهب للصور الوثنية والصور الكاثوليكية 
التى رآها فى الطقوس المكسيكية (مع ملاحظة أن روسيا أرثوذكسية - المترجم), لذلك 
فقد رأى الفن كطريق دنيوى نحو رحلة النشوة التى يقدمها الدين (إيزنشتين ١99١‏ أ» 
وكذا). 

ربما كان قد ترك هذه الفكرة غامضة على هذا النحو. ومع ذلك فقد ظل مهندسا فى 
بحثه عن المبادئ الأساسية, والإستراتيجيات الفنية, والتكتيكات التى يمكن أن تستوعب 
وتحتضن المتفرج السينمائى فى تجرية عاطفية انفعالية. وطبقا لفكرة المونتاج بوصفه 
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صراعاء طرح فكرة أن الكلام الداخلى الخاص بالمتفرج يمكن إثارته وتوجيهه بواسطة 
عملية محكومة بالزمن من عملية لا تتوقف من الإثارة والتداعى. وأطلق على ذلك «المونتاج 
البوليفونى» (إيزنشتين 19848 ح: 151715). 

إن إيزنشتين يبدأ من مفهوم كيف أننا نكوّن المفاهيم فى الحياة. إن فكرتنا عن شارع 
مألوف لنا لا تخلقها مجرد المعلومات عن تضاريس المكان. لكننا نعرف الشارع من خلال 
التعرض كل يوم - وبحكم العادة - للبيوت والدكاكين وإشارات المرور» وعلاماته البارزة 
وسماته المميزة. إن فكرتنا عن الشارع مؤلفة من هذه الانطباعات المتراكمة. وإلى حد 
ما فإن ذلك مفهوم تجريبى (يقوم على التجريب) فى تصوير الذهنء مع أفكار تشكلت 
مما يطلق عليه هيوم «الاقتران الدائم». لكن إيزنشتين يضيف أن إحساسنا بالشارع هو 
عاطفىء بالإضافة إلى أنه ذهنى؛ لذلك فإن الأحاسيس تولد من عملية التكرار والتداعى 
ذاتها (إيزنشتين 1951١‏ ]أ 1919 ). 

ومع ذلك. ولكى يكون الشكل الفنى فاعلاً حقيقة. فإنه يحتاج إلى نسخ ليس فقط 
حصيلة ذلك النشاط الذهنى. ولكن العملية ذاتها. فإذا أردنا من المتفرج أن «يشعر» أن 
القيصر إيفان يوحى بالرعب. يجب تركيب الصور والأصوات التى تؤكد على ذلك بطرق 
تراكمية متنوعة. لذلك فإن السينما تعطينا قوة إيفان فى مواقف درامية. وبأشكال من 
الصور تعززها الأشكال التى تعطيها الموسيقى. إن كل هذه المؤثرات تنعزل معًاء وتبنى 
«صورة» شاملة لإيفان الذى يوحى بالرعب. ومن خلال مثل هذا التكرار والتراكم 
التدريجى للتداعيات - كما يقول إيزنشتين - فإن أقوى الأعمال الفنية تحاكى عمليات 
التقكير الأساسية لدينا. 

ولم يكن غريبًا أن يجد إيزنشتين سوابق لهذا المفهوم عن الشكل السينمائى. لقد تحول 
إلى دافنشىء وزولاء وديكنزء وقبلهم جميعًا فاجنر. لقد رأى إيزنشتين تشابهًا بين هدفه 
فى السينما. وفكرة فاجنر عن «العرض المؤلف من اتحاد العديد من العناصر». امتزاج 
الموسيقى. والسرد. والحوار. والإضاءة, والعمارةء والأداء. فى «العمل الفنى الكلى» 
(إيزنشتين 1597, ' 195). وفى إحدى أكثر مقالاته النظرية جرأة, حاول أن يوضح كيف 
أن سلسلة من اللقطات الساكنة فى «ألكساندر نيفسكى» كانت تحاكى فى بنائها مسار 
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النص الموسيقى المصاحب الذى ألفه بروكوفييف (إيزنشتين ١991١‏ ب *1515). لقد كان 
ذلك مثالاً على «المونتاج الرأسى». أى التوازى بين الحركة الموسيقية والحركة البصرية. 
الذى بخلق «تزامن الحواس». وكانت هناك رغبة مماثلة فى صنع فيلم مؤلف كله بطريقة 
الموسيقى. تتضح فى «إيفان الرهيب» (طومسون .)154١‏ ولم يكن غريبًا أن أسلوبية 
الفيلم - الذى يتضمن مشهدًا ملوناء تدين بالكثير لوالت ديزنى. الذى حياه إيزنشتين 
باعتباره رائد التزامن الجرئ للصور والموسيقى (إيزنشتين 1147). 

وكانت لفكرة تشكيل الصور الفنية من خلال تلاعب التداعيات آثار على الممارسة 
الفنية بشكل عام. وفى عدة مقالات أوضح إيزنشدين كيف أن النصوص الأدبية خُلقت 
بأن تغزل معًا العديد من الموتيفات التى ترتفع وتنخفض فى أهميتهاء لتبنى تفاعل المتفرج 
عاطفيًا مع العمل. ومرة أخرى, فإن دراسة إيزنشتين الدقيقة لتصميم الصورة واتحادها 
مع الصوت تشكل محاولة لتحليل الأسلوب السينمائى بدقة لم يحققها باحئو السينما حتى 
السيعينيات. 

لقد تم تفسير عمل إيزنشتين فى العديد من السياقات. . وخلال حياته والسنوات القليلة 
التى أعقبتهاء كانت كتاباته تؤخذ فى العادة باعتبارها خلقية لأقلامه. أو باعتبارها أفكارًا 
عامة خول طبيعة ووظيفة السينما. ومع ظهور مخطوطاته التى لم تكن قد نشرتء وذلك 
خلال الثمانينيات والتسعينيات, بدأ يظهر كأنه يقوم بتركيب فلسفة واسعة للفن. ومن 
هذا المنظور أخذ المعلقون يقللون من أهمية تنظيره الماركسى المبكرء ويؤكدون على تنظيره 
اللاحق, وتأملاته ذات النطاق الواسع فى الأدبء والمسرح. والفنون البصرية. إنه يظل أهم 
مخرج كتب فى نظرية السينما. 


انظر أيضًا «التمثيل» (الفصل .)١‏ «النزعة الشكلية» (الفصل »)١١‏ «نظرية الإدراك» 
(الفصل ؟7), «العاطفة وإحداث التأثير العاطفى» (الفصل 8). 
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المراجع 


م1 تتأنوت!] خخ جا تامتابيوظ عوط جرمتعتس عبط أن مملالاتم ليه ممتاتم ال عط تعره وك اممساع 
باكتانعنن | بوذا حصل8) سم ووازةا ده (1942 وتعلطة! متسل بطوما سلل) ممدمك؟ بسان؟ مطل معن ممتيو امطكوة 
طلمتحا ترد فذاة عملم أماحرست حته مواعتلت لمتعتوصة لإلتخفط ,استحصعوك حرصدن سخ ,(1949 مجو 
الا تاتتططا بماوصدرل) وتور_922 | كوكلا 1١‏ .ادص ,ملكتلا لعمعك؟ تسمسسكاة ألؤة مساو لمحكتة إن 
ل امد لسن ,0901| كلل اجد! دملا متف تصملصها) مومسماز إن سمط 1 و عاسعةة :2 .أمى ,(1988 اندج 
.1996 كالالأاحصا سا طجننيةا تمماصما) 434-947( ,كيومتكلا 

تلكا عصلط س1 سل للت) نلعا .ل ضذ "تسعاطدما عل8 ص ملت" (زكنه1| 1949 ) ال بك مو تمصع 
.122-09 ,ةا سوواط 

بأأسيت5 سهان ,طعواعمنا عت خصم! زانلئومها .ل لمن ,سكل له سعكتضواظ (1986) عا 

كلسلا ك5 املاظ 531 (للن) عمانوذ! ل صذ “مخصم اع ساعث أن ممرصصماح غ115" ([3 192 وهة9) ب 
33-8 ,1 انتدحو[ سلا طمتيضة ممصم 

لنننامة سسكا 51 لللكن) عماج 1 ص "لكوم تعمععم سلكا له ضماح معلل" ([4ده|] ١و9‏ ) ب 
.39-58 ,1 .ادك سكسا سل طحق بمملصمما اما 

أنتنامة سطس ك5 لللت) مماونة بطل هذ “ردصم دن طعسممجيف اجتلجتمساح ملل" (1925] سول سي 
١. 39-64.‏ .ادر كما ساظ تلحننءةا تسسا عاستا 

تسسا .مامكا تلفسمان؟ ممع الل 5 للن) طون 1 من “ماك عط المممل» ((1929] لقوول) 0 
118-50.| تأر ,عسنكجما ملظ موويلا 

00 امة بسنعصمج .5 (.لن) عماج بلص “مط صلا أن جامد عجا1" ([1929] مقة19) ب 
[6! 1 .أح؟ عستادسم!ا ساظ طعمظ بمسلجييما 

لك االعاكاصو .لذ (.لن) عماجنة ل صل “بانشعصة) صا ومتحصعسيلا! سسكا ماك" ([1929] مضيو )) ب 
1٠١ 181-94‏ .أدح دما سانة! طلمنيومقا تممتلوصمسا اسكيلا 

لأجناتمط! سلما مامكا اسنماء؟ ومعمورا 51 للن) عماونة .أل مز "لأسا مكل" ((1932] م9 ) | 
219-53 | بانع ناكرا ما 

أنمامة سيسمر ك5 للى) عماجو كلما “نببسبرهصها ملل قن وعدا ماوت إحات" (إجنه] مم9 ) سه 
255-05 ,| .امد م ااتكضا ملاتا للحيتئةا تحملصما ماميلا 

نذا تاهما كوكلا عنام سما ا و للها انان مال دز ”,193 ملح" ([1939] 14ل99[) سب 
2926-6 ,2 أن ,نان لحرا ساك 

تلالحححما ,نامكلا أعممانة بمسمكصيئئت أذ للن) عداو ل صز “عسستصمتط أصنسك" (زموول] لوو لس 
127-00 2 .أنح ىن تلحنا للا املع 

حاوكلا لعمنامة بصنا لذ (لى) عمانونة .خا مز خطتجاط هن أن ممتحصسهما عطط؟" (زن94) موون سس 
142-69 ,ذأ متستناصسا سلخا ملظ سلس 

حودأختاطن ا امستتسصكم! بطسا عملم و1 ل لظااكا ستول إن كنت له2] ([883 | ] 1940 ) ا ,لأميروع 

اأنلا سكا حاط تلحنا .ل لصة باجرانتصسلة [١‏ كلت أصة عص ,امتاستحكاظ طتيد دكا ([1958] 962]) كا حسلتتم 
خالا لق 

لاسا لكل" تلكا يممتضتهئا ممحجليسك امل ةسشريقج خ عاأطنمف! عط صبحا حممتصمضع (ل198) بخ مطل 
حجم ”أ تلم خلوتا 
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فرانشيسكو كازيتى 

«هناك شىء بالغ الأهمية فى كل بحثء شىء بالغ البساطة (وربما هذا ما ينساه الناس 
عادة: يجب.على كل إنسان أن يدرس ما يريد أن يدرسه. ولكى أبدأً. فقد طبقت هذا المبدأ 
على عملى». 


- كريستيان ميتز. أيريس. 141٠‏ 


ولد كريستيان ميتز فى بيزيير فى عام ١155١‏ وتوفى فى باريس فى عام ؟159١.‏ 
ولعله كان أهم دارس للسينما طوال ما يقرب من ثلاثة عقود. لقد أطلق سيميولوجيا السينما 
بمقالته «السينما: لغة أم نظام لغوى؟» فى عام 1574١؛‏ ليشارك فى تطور السينما فى مرحلة 
ما بعد البنيوية بكتابه «اللغة والسينما» فى عام .١141/١‏ ومع كتابه «الدال المتخيل: السينما 
والتحليل النفسى» (/191/17) قدم صورة عريضة ومعقدة للعلاقات بين طرق التناول بمنهج 
التحليل النفسى والدراسات السينمائية. وكان هذا العمل شديد التأثير فى إحكام «نظرية 
كيرى» سادت فى الدراسات السينمائية لما يقرب من عفدينء وقام يعد ذلك كل من ديفيد 
بوردويل ونويل كارول بانتقادها فى «يعد النظرية: إعادة بناء الدراسات السينمائية» 
.)١1997(‏ وكان كتابه الأخير «علم البيان غير الشخصى., أو مكان السينما» )1١9551(‏ 
استكشافا فى الطرق التى تقوم بها النصوص السينمائية بالكشف عن أدواتها اللغوية 
الخاصة بهاء والتى «تفتح» نفسها للتلقى ولسياقها. وبرغم شكوكه حول هذا الانفتاح» فقد 
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واج ميتز النعائجة لتتاول يمكن أن يكون فى يعض الذرا حي :هما يعد :تتصبى». وهكذا فإن 
فى كل المراحل الثلاث لأعمال ميتز ٠‏ كان ث شخصارائدا ومعرضًا إما لكب أو الإداثة حسب 
الظروف. لكنه كان دائمًا من علامات الدراسات السينمائية. ومن الأفضل تذكره باعتباره 
نمودَجًا على حرية البحث أكثر من كونه مدافعًا عن معتقد أى فكرة ثابتة. وكان جمعه المميز 
لحرية الكفر وصرامة البحث ميرانًا عظيمًا قد تركه لدارسى السينما. 


- "السينما: لفة أم نظام لغوى؟". وتأسيس سيميولوجيا السينما 

بدأت الثورة فى النظرية التى حدثت فى فرنسا خلال الستينيات مع «انقلاب لغوى». 
لقد ولدت البنيوية مع إعادة قراءة لكتاب فيردينان دى سوسير «منهج فى اللغقويات 
العامة» )١15987(‏ (يلاحظ أن التواريخ تعود إلى الطبعة التى يعتمد عليها فى المراجع وليس 
تاريخ صدور الكتاب الأصلى - المترجم). وأثرت البنيوية فى العديد من المجالات. خاصة 
الأنثروبولوجيا (عند ليفى شتراوس) والتحليل النفسى (عند لاكان). وكانت السيميوطيقا 
- التى بدأت ملامحها تظهر أيضًا على صفحات كتاب لاكان - قد بدأت تأخذ شكلاً, 
وتجد تطبيقات فى العمارة, والموسيقى, وتحليل الفولكلور... إلخ. وفى مجال السينماء 
كان الكتاب المهم لجان ميترى «جماليات وعلم نفس السينما» (159, )١19377‏ قد نشر 
لتوه. لقد استكشف ميترى طبيعة السينما بوصفها لغة, لكنه فعل ذلك باستخدام أدوات 
كلاسيكية فى نظرية السينماء لينتقل إلى منتصف الطريق بين الفلسفة وعلم النفس. كان 
تناوله «باطنيا» بالنسبة للسينماء فقد كان ينوى تحديد «جوهر» و«خصوصية» لها. وبقدر 
ما أن كتابه غير عادى. فإننا لا نستطيع أن نجد استجابة لاثنتين من الحاجات التى أعلنت 
نفسها آنذاك: الحاجة إلى أدوات مستلهمة من تناول علمىء والحاجة إلى ربط لغة السينما 
بمجال أوسع من عمليات الترميز (أى استخدام العلامات). كتب كريستيان ميتز مراجعة 
مطولة عن كتاب ميترى ذى الجزأين (جمعهما ميتز فى عام 15177), وشرح بالتفصيل 
الفروق بين تناوله الخاص وتناول ميترى. وكانت محاولته لمواجهة الاحتياجين المذكورين 
سايقا قد تم تطويرها فى بحثه «السينما: لغة أم نظام لغوى؟», والمعنون بالإنجليزية «اللغة 
السينمائية سيميوطيقا للسينما» (انظر ميتز 15748). 
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نشر بحث ميتز فى العدد الرابع من المجلة الفرنسية «اتصالات». ولم تكن مصادفة 
أن يحتوى هذا العدد أيضًا على بحث رولان بارت «عناصر السيميولوجيا». كان هدف 
الدراسة فى الحقيقة هو السؤال إذا ما كانت السينما يمكن أن تصبح أيضا موضوعًا 
للسيميوطيقا. وللاقتراب من إجابة. كان على ميتز أن يواجه سؤالاً ثانيًاء وهو السؤال 
الذى أعطى للبحث عنوانه. فإذا كانت السينما تمتلك «نظامًا لغويًا كاملاً (بمعنى مجموعة 
منظمة من الشفرات. والأشكال. والصيغ. التى يمكن للمرء أن يعود إليها بشكل دائم)» 
وليست مجرد «لغة» (أى خطاب تلقائى ينظم نفسه ), فهل يمكن أن تصبح السينما جزءا من 
السيميوطيقا التى تدرس النظم, بينما لا تدرس الأحداث التى تقع لمرة واحدة» أو الحالات 
الخاصة للاستخدام اللغفوى. 

وتميل إجابة ميتز إلى جانب «اللغة» (أى أنها ليست نظامًا لغويا). إننا إذا نظرنا إلى 
السيثما تخوصن: فإنها ليست «نظامًا لغويّا», أى بشكل أكثر تحديدا: إذا كان النظام اللغوى 
هو «نظام من العلامات يستخدم لتبادل الاتصال» (ميتز 1574. ص :)1١9‏ فإنه ليس الدى 
السينما مثل هذا النظام, ولا تتألف من علامات. وليس لديها هدف تبادل الاتصال. أولاً. إن 
السينما لا د تعتمد على نظام مثل القاموس مثلاً. حيث كل مصطلح يكتسب هوية من خلال 
اختلافه المنظم مع المصطلحات الأخرى. على العكس. فالسينما ناتجة عن تنظيم لقطات 
مختلفة. وهى تعتمد أكثر على الجمع بين عناصر متتاثرة وليس على اختيار عناصر من 
تموذج. علاوة على ذلك فلا يمكن مساواة الصور السينمائية بالعلامات بأى معنى صارم 
(كما نفعل مثلاً مع الكلمات) . إن أية لقطة هى بالفعل تشبه عبارة منطوقة:؛ أو جملة: لأن 
ما يظهر على الشاشة (على سبيل المثال: (التجسيد البصرى لكلب) يعنى على الأقل: «هنا 
يوجد كلب»). وأخيرًا فإن الفيلم لا يعمل على مستوى الاتصالء بل على مستوى التعبيرء 
أو على المستوى حيث «المعنى متأصل بشكل ما فى شىءء وينطلق مباشرة من هذا الشىء, 
ويندمج مع شكله ذاته» (ص 78). وبكلمات أخرىء إن الفيلم لا يعرض. وهو لا يشير 
(لا يستخدم نظام الإشارات أو العلامات). 

السينما إذن بالنسبة لميتز ليست نظامًا لغويًا. إنها لا تلبى تمامًا أيا من «العناصر 
الثلاثة للتعريف». ومع ذلك فإن هذا يجب ألا يحبطنا. فحتى لى كان الموضوع الرئيسى 
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للسيميوطيقا هو النظم «القوية» مثل النظم اللغوية, فإننا فى حاجة للإقرار بأن هناك موققًا 
منطقيًا آخر: «أن ننظر للمشروع السيميولوجى باعتباره بحدًا مفتوحًا يسمح بدراسة 
أشكال جديدة: إن «اللغة» (بالمعنى الواسع) ليست شيئًا بسيطا. فكل النظم المرنة يمكن 
دراستها كنظم مرنةء وبمناهج ملائمة» (ص 85). وبحدس رائعء فإن ميتز يعارض ما 
توصل إليه سابقا من أن السينما تفتقر إلى سمات نظام لغوى ومن ثم فإن السيميوطيقا 
لا يمكن أن يُستخدم لدراسة السينما. على النقيض, فهو يضيف إلى هذه النتيجة الصارمة 
موقفا أكثر انفتاحًا لكى يمكن استعادة حتى الحقائق اللغوية البسيطة. وينتهى البحث 
بجملة توحى بالأمل على نحو واضح: «لقد حان الوقت لسيميوطيقا السينما» (ص .)4١‏ 
وتكمن الجدة فى بحث ميتز ليس فقط فى الانفتاح على مجال جديد للبحث؛ ولكن 
أيضا فى الطريقة التى يصل بها إلى هذا الاستنتاج. وفى الحقيقة أنه سأل نفسه سؤالين 
وليس سؤالاً واحدًا. لقد سأل إذا ما كانت السيئما يمكن أن تكون موضومًا للسيميوطيقا. 
وسأل إذا ما كانت نظامًا لقويًا. وللسؤال الثانى معنى فقط من خلال منظور سيميوطيقى: 
فإن تكون نظامًا لغويًا هو شرط لأن تصبح موضوعًا للسيميوطيقاء والفكرة الخاصة 
للنظام اللغوى التى يفكر بها ميتز هى تصنيف يصح فقط داخل التناول السيميوطيقى. 
والنتيجة هى أن ميتز يتوقف عن فحص السينما فى ذاتهاء فى سماتها الخاصة بها كما 
فعل الكثير من الدارسين حتى ذلك الوقت, وعلى النقيض قام بدراسة السينما من منظور 
محدد يميل إلى استخلاص سمات بعينها دون سمات أخرى. ويؤكد على قدرات بعينها 
دون الأخرى, وبالتالى فإنه يلقى الضوء على بعض الارتباطات دون ارتباطات أخرى. 
إننا نجد أنفسنا هنا فى يُعد من الأبحاث مختلف تمامًا عن البعد الذى تحكم فى المشهد فى 
السنوات السابقة. مع باحثين يتراوحون من بيلا بالاش وحتى أندريه بازان. وبدلاً من 
محاولة تعريف طبيعة أى جوهر السينماء فإن البحث يبدأ من نقطة وثيقة الصلة بمنظور 
الباحث. كما أن الطريقة الأكثر طبيعية للنظر والإدراك المباشرين لما يبدى أمام أعيننا قد حل 
محلها نظرية تعتمد تمامًا على «مناهج» البحث. وعلاوة على ذلك, فإن طريقة الرؤية التى 
تحاول أن تعالج معالجة كاملة الطبيعة العامة للموضوع محل البحث تحل محلها نظرة 
«تختار» عناصر وثيقة الصلة. وأخيرًا فإن ميتز يطرح تنحية طريقة الرؤية التى تعقب 
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حقيقة الأشياء. كما يتم الإفصاح عنها بواسطة الأشياء ذاتهاء ليحل محلها نظرة مهتمة 
بصحة البحث. | 

دعنا نضيف أن نجاح وأهمية بحث ميتز لا يعتمدان فقط على بزوغ طريقة جديدة 
للتفكير فى النظرية؛ اعتمادًا على تحليل متماسك ومنهجى ووثيق الصلة بالموضوع. فمع 
ميتز ظهر أيضًا نوع جديد من الدارسين فى مجال الدراسات السينمائية, وهو الدارس 
الذى يستخدم تناولاً أكثر علمية وليس انطباعيّاء دارس يعمل فى مؤسسات بحثية بدلاً 
من الانخراط فى النقد السينمائى الصحفىء دارس ينشر أبحاثه فى دوريات أكاديمية 
متخصصة. ويطبق مناهجه الجديدة ليس فقط على السينماء لكن أيضًا على طرق التعبير 
الأخرى فى الوسائط المختلفة. وباختصارء فإن بحث «السينما: لغة أم نظام لغوى؟» قدم 
تحولاً فى معالجة الظاهرة الفيلمية. لقد ولد «نموذج» بحثى جديد, بالإضاقة إلى «جيل» 


جديد من الياحثين. 


- اللغة والسينما: البنيوية وما بعد البنيوية 

خلال النصف الثانى من الستينيات وبداية السبعينيات. تحرك المشروع 
السيميولوجى إلى الأمام بقدر كبير من النجاح. لقد سيطرت السيميولوجيا على جانب 
كبير من نظرية السينما. وعالجت السيميولوجيا سلسلة من الموضوعات, بدءًا من نوع 
العلامات التى تستخدمها السينماء وحتى طريقة تأثير فيلم أى نمط فيلمى. وقدم ميتز 
الكثير من الإسهامات. سواء فى السينما أو المجالات الأخرى. والتى جمعت بعد ذلك فى 
كتاب «مقالات عن العلامات السينمائية» (ميتز ,١1514‏ فى الترجمة الإنجليزية بعنوان 
«اللقة السينمائية» الذى ظهر فى عام 19174), ثم فى جزء ثان بتفس العنوان (191/7), 
وكتاب «مقالات سيميوطيقية» (//191 ب). ومن بين أشهر إسهاماته إعادة بناء لأشكال 
المونتاج فى السينما الكلاسيكية تحت عنوان «النحو الكبير». 

ومع ذلك, وفى تلك السنوات ذاتهاء تعرضت السيميولوجيا أيضًا إلى تغيرات 
مهمة, فقد هجرت شيئًا فشيئًا فكرة كونها مجرد علم للعلامات. إن دراسة الطريق التى 
نستخدم بها العلامة ونتواصل تعنى دراسة الأيديولوجيا المنغمسين فيها. وتزايدت النظرة 
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إلى السيميولوجيا باعتبارها علمًا «سياسيّاه, وبدأ العمل فى تفكيك الآليات الكامنة فى 
المجتمع والمؤسسة له. والتى تضمن خضوع الرجال والنساء. ومن ناحية ثانية. ابتعدت 
السيميولوجيا عن اللغويات, وبدأت فى الاعتماد على مجالات دراسة أخرى, والتى كانت 
بدورها تعيد صياغة نفسها آخذة النموذج من اللغويات. وكان من بين هذه الفروع الدراسة 
الأنثروبولوجيا البنيوية. وكذلك التحليل النفسى بطريقة لاكان. لقد وضع الإطار البنيوى 
موضع التساؤلء وأصبحت السيميوطيقا أكثر انفتاحًا وحيوية. لقد كان من المعتقد أن 
الظواهر اللغؤية لا يمكن تفسيرها بوجود تنظيم شكلى مبنى جِيدًاء يحدد كل خطاب بشكل 
ثابت ومتكرر. وفى الحقيقة أن «اللغة» (الكلام) ليست وحدها الموجودةء لكن النظام 
اللغوى موجود أيضًاء وما يهم فيه هى «العمليات» التى تجرى سواء بواسطة من يوجه 
الخطاب أو من يتوجه الخطاب إليه, أكثر من أن تجرى بواسطة «النظام» الذى يرجعان 
إليه. ومن منظور الفلسفة المعاصرة للغة, يمكننا إن نقول أن سيميولوجيا السينما بدأت فى 
اكتشاف السياقات التى تحدد المعنى. 

إن هذه النقطة الأخيرة تستحق أن تّفهم لأنها محورية فى «اللغة والسينما». وهو 
كتاب طويل ومعقد توصل قيه ميتز على نحو ما إلى المشروع الذى عبر عنه فى السطور 
الأخيرة من بحثه الأول. ويحاول ميتز فى هذا الكتاب - قبل كل شىء - أن يوضح أهداف 
البحث السيميوطيقى. إن هناك أربعة من هذه الأهداف أو الموضوعات. هناك أولاً «النص», ' 
وهو حدث واحد مفرد ومجسد. وهو الفيلم. ثم لدينا «الرسالة». وهى الحدث المتحقق الذى 
يتدخل فى العديد من المنتجات . ولذلك فإنه ليس مفرداء إنه لعب الضوء فى فيلم. وهو جزء 
من هذا النص من جانب, لكنه لا يقتصر عليه فقط من جانب آخر. وثالثاء لدينا «الشفرة». 
وهى شىء يتم بناؤه بواسطة المحلل وليس مفردًاء إنه «قواعده الإضاءة على سبيل المثال. 
ورابعًا لدينا «النظام المفرد». وهو شىء قد تم بناؤه بالفعل: وهو بالتأكيد شىء مفرد, إنه 
تنظيم نص الفيلم, نظام الأدوات اللغوية التى ضعت فى البؤرة بواسطة التحليل. 

ما هو إذن المسار الذى يجب على السيميوطيقا أن تتبعه؟ كقاعدة, إنه يبدأ من النص 
والرسالة. ويتحرك فى اتجاه الشفرة والنظام المفرد. وبكلمات أخرى, إنه يبدأ مما «يسبق 
تدخل المحلل». ويصل إلى شىء هو «فقط شكل من أشكال المنطقء مبدأ للاتساق» (ميتز 
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١ص‏ 24). وهذا المسار هو النمطى بالنسبة لبحث متأثر بالبنيوية. التى تحاول تفسير 
كل ظاهرة بالكشف عن البناء الذى يؤسسهاء والعثور فى ذلك البناء على قاعدة للفهم. 
ويتبع ميتز هذا المسارء ويبدأ بالشفرة؛ أى من قواعد السينما. وهو يقسم هذه القواعد 
بناء على تطبيقها. فبعض الشفرات السينماتوغرافية عامة,. مشتركة بين كل الأفلام: بينما 
هناك شفرات أخرى خاصة بمجموعات محددة من الأفلام, وبعضها لا يقتصر على السينما 
فقط وإنما تشترك فيه «فنون أخرى... إلخ. ثم يضع ميتز قوائم بالشفرات: الشفرات 
البصرية الأيقونية التى تعطى المعنى للصور وتشترك فيها السينما مع التصوير التشكيلى 
والتصوير الفوتوغرافى, وشفرات النسخ الميكانيكى التى تنظم آليات نسخ العالم» والتى 
تشترك فيها السينما فقط مع الفوتوغرافياء وشفرات التكوين السمعى والبصرى. المتعلقة 
بالعلاقة بين الصور والأصوات. التى طورتها السينما بنفسها... إلخ. 

وكنتيجة لهذه الدراسات. يصل ميتز إلى فكرة مهمة: إن «اللغة السينمائية» هى 
حقيقة ذات جانبين. فهى من ناحية مجموعة من الشفرات الخاصة والمحددة (مأ يجعل 
السينما ما هى عليه ). ومن ناحية أخرى هى مجموعة من كل الشفرات المستخدمة لبناء أى 
فيلم (مجموعة هى جزء من السينماء حتى لو جاءت الشفرة من مكان آخر). وباختصار. 
فإن لغة السينما تظهر فى تحليل ميتز باعتبارها تجميعًا لعناصر مختلفة: إن كل المحاولات 
السينمائية لتعريف السينما بشكل قاطع ونهائى - تعريف يفصلها عن كل الوسائط 
الأخرى والفنون الأخرى - أصبحت موضع تساؤل. إن السينما لا تتميز بسمة متفردة 
واحدة. وإنما بمجموعة منظمة من الشفراتء, وبعض هذه الشفرات ينتمى إلى السينما 
فقط, وبعضها الآخر يريط السينما بالوسائط والفنون الأخرى. 

وبعد دراسة الشفرات. انتقل ميتز إلى النظام المفرد, أى البناء الذى يؤسس فيلمًا. وهنا 
تختلف وجهة نظره قليلاً. فبالكشف عن التصميم وراء كل عملء يدرك أن ما يقوم بالعمل 
فى الحقيقة ليس فقط النظام المرتب للشفرات. وإنما أيضًا عملية تؤديها هذه الشفرات. إن 
النظام المفرد ينبع من عناصر متراكبة (نظام معرفى. تقنيات تمثيل. طرق إضاءة) جاهزة 
لأن تتصادم مع بعضها البعض, وتعيد تحديد بعضها البعضء وتؤسس ارتباطات جديدة. 
ومن الحقيقة أنها فيما بعد تندمج معًا فى نظام موحد جديد. ولكن خلال ذلك فإنها تترك 
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وراءها بعض مناطق من الصراع وعدم التوازن. والأهم من ذلك فإن التوترات والتحولات 
التى تجرى لها لا يمكن إخفاؤها. وبكلمات أخرى. فحتى قبل أن يكون توزيعًا عضويًا 
للمكونات. فإن النظام المفرد هى قبل كل شىء نتيجة لتفاعل هذه المكونات. وخلف تصميمه 
ندرك وجود خطة أو خطط تتألف من حركات وحركات مضادة دائمة. ولتفسير ذلك فإن من 
الضرورى أن نضع فكرة «الكتابة» بعد فكرة «البناء». وبهذه الطريقة نعود إلى «دراسة 
الشفراتء وما الذى يبدأ منها. ويمضى بعدهاء وما هى نتيجة النص» (ص .)55١‏ وهكذا 
فإن الموقف النظرى البنيوى يحل محله أفق أكثر اضطرابًا بكثير» ولا يعد البناء المؤسس 
أكثر من كونه الديناميكيات التى تسبب تطوره وتحافظ عليه فى حالة حركة. ومفاهيم مثل 
القوة. والصيرورة. والطاقة, تدخل المجال وتسيطر على المناقشات طوال الأعوام التالية, 
جزئيًا بفضل المراجعات التى كتبها دارسون مثل ستيفن هيث (19177). 


- الدال المتخيل: التحليل النفسي. السيميوطيقا. الجهاز 

كما قلت سابقاء فقد تينت السيميوطيقا خلال السبعينيات منظورًا أكثر سياسية, 
وارتبطت بدراسات أخرى مثل الأنثروبولوجيا والتحليل النفسى. وفى مجال السينما. 
فإن دراسة الجهاز - وهو مصطلح يشير إلى «الآلة التقنية النفسية» يوجه بناء الفيلم - 
تعطى النظرية فرصة أكبرء سواء بإلقاء نظرية نقدية على السينما وآثارها الأيديولوجية, 
وفى الوقت ذاته بناء معالجة تجمع مجالات الدراسة المختلفة. وتضم نظرية الجهاز أعمال 
دارسين مثل ريمون بيلورء جان لوى بودرى. جان بيير أودار. ستيفن هيت؛ وكولين ماكابى. 
وتتقاطع مع الدراسات السينمائية النسوية الوليدة فى تلك الفترة. ودخل كريستيان ميتز 
فى هذا السياق بكتابه عميق التأثير: «الدال المتخيل». 

ومناقشتنا لهذا الكتاب تركز على قسمه الأول. إن ميتز يقول بأنه عند تأسيس «الدال 
السينمائى». تعمل ثلاث عمليات تحليل رئيسية: التوحد بوصفه انعكاس المرآة. والتلصص. 
والفيتيشية (التركيز على شىء أو جزء من الجسد). وبالنسبة للتوحد بوصفه انعكاسًاء 
يسأل ميتز نفسه إذا ما كانت شاشة السينما تقوم بوظيفة المرآة؛ والتى - طبقًا - لأفكار 
لاكان - يجد فيها الطفل صورته. وعندما يرى نفسه يتعلم فى التعرف على نفسه. إن ميتز 
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يفكك هذا التشبيه: فالمتفرج لا يرى على الشاشة أبدا جسده هو ذاته منعكسًاء ولن يكون 
أبذا قادرًا على أن يتوحد مع نفسه: 

«إذن «مع ماذا» يتوحد المتفرج خلال علمية عرض الفيلم؟ لأن عليه أن يتوحدء والتوحد 
هو فى شكله الأول قد توقف عن أن يكون ضرورة حالية بالنسبة له لكنه يستمر فى 
السينما - وإذا لم يفعلوا ذلك فإن الفيلم لن يصبح مفهومًا - يستمر فى الاعتماد على ذلك 
التفاعل الداكم مع التوحد. والذى بدونه لن تكون هناك حياة اجتماعية» (ميتز ١91/7/‏ 
أص 34). 

وفى الأفلام قد يتوحد المتفرجون مع شخصية فى العمل أو مع المتفرج الذى يلعب 
الدورء لكنهم يستطيعون التوحد أيضًا مع أنفسهم. إن تلك خطوة مستحيلة فيما يبدو «كما 
رأينا» فى مناقضة للطفل فى المرآة, فإن المتفرج لن يستطيع التوحد مع نفسه بوصقه شيئًاء 
وإنما مع الأشياء ا موجودة بدونه» (ص 44). ومع ذلك فإن من المفهوم تمامًا إذا وضعنا 
فى اعتبارنا أن السينما تتضمن «معرفة» مزدوجة وإن كانت موحدة. فعندما أشاهد فيلمًاء 
«أعلم أننى أدرك شيئًا متخيلاً. وأعلم أننى الذى أدركه. وهذه المعرفة الثانية تنقسم بالتالى: 
إننى أعلم أننى أدرك بشكل حقيقى. وأعلم أيضًا أننى أنا الذى أدرك هذا» (ص 48). تلك 
هى الطريقة التى يتوحد بها المتفرجون مع أنفسهم. أو بالأحرى مع أنفسهم «فى فصل 
خالص من الإدراك (كاليقظة. الانتباه): كشرط لإمكانية ما يتم إدراكه: وبالتالى كنوع من 
الذات المتسامية, والتى تأتى قبل «وجود» أى شىء» (ص 55). إن المتفرج ذات متسامية. 
أكثر من كونه موضوعًا أى شيئًاء تتوحد مع عين الكاميرا أى وجهة نظر المخرج. 

أما عن مسألة التلصص. يلاحظ ميتز أن «هناك مسافة دائمة تفصل «الموضوع» 
(الشىء الذى يتم النظر إليه). و«مصدر» الدافع أى العضو المولد «العين» (ص 05). 
وبالتالى يظهر ارتباط مثير: 

«يحرص المتلصص دائما على الإبقاء على قجوة. مساحة خالية. بين الشىء والعين: 
أو بين الشىء وجسده: إن نظرته تمسك بالشىء على مسافة صحيحة. مثل متفرجى السينما 


الذين يحرصون على تفادى الاقتراب جذا أو الابتعاد جدًا عن الشاشة» (ص .)1١‏ 
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وباستثناء هؤلاء المتفرجين. فإن السينما توسع دائمًا الفجوة بين الرغبة وموضوعها. 
«إن السينما تعطى (معلوماتها) فقط فى صورة». وبذلك فإنها تضع هذه المعلومات فى 
عالم «غير ممكن الوصول إليه من البداية. فى «مكان ما» بدائى, مرغوب فيه بلا نهاية 
(وغير ممكن الاستحواذ عليه أبدًا)» (ص .)1١‏ 

ومن خلال عرض العالم فى شكل صور. فإن السينما تجعله يظهر. وفى الوقت ذاته 
تحرمنا منه. إن ما يُعرض يبدو موجودًا (وإلا فإننا لن نتعرف عليه), وفى الوقت ذاته 
غير موجود (وإلا فلن نكون فى حاجة لصوره). ولأننا محرومون من العالم. فإن صورة 
العالم قد تؤسس ذاتها. وهذا هو ما يولد الرغبة التى تربطنا يالفيلم؛ رغبتنا الإدراكية. 
(إن ما يحدد «النظام البصرى» للسينما بشكل خاص ليس فقط المسافة المحفوظة: إنه 
هذا «الاحتفاظ» ذاته هى غياب الشئ المرئى» (ص .)7١‏ وبالتالى فإن السينما تعتمد على 
نوع ما من التلصص فى حالته النقية» على خلق تلك الفجوة التى لا يمكن عبورهاء على 
““ استحالة الوصول. وبالطبع فإن الشروط الأخرى تسهم فى هذه الظاهرة: «الغموض الذى 
يحيط بالرائى»: «فتحة الشاشة التى تعطى إحساسًا حتميًا بثقب الباب», «وحدة المتفرج 
وعزلته». «فصل المساحات الذى يميز الأداء السينمائى دون الأداء المسرحى» (ص 14). 
وفى التحليل الأخير فإن ما يهم هى: 

«الفيلم بالنسبة للمتفرج يتكشف فى «مكان مأ» فى وقت واحد قريب جدا وممكن 
الوصول إليه أيضًاء كما «يرى» الطفل لعبة الحب بين أبويه. وهما لاهيان عنه ويتركانه 
وحده؛ إنه راء خالص لا يمكن تصور مشاركته» (ص 384). 

وبعد المرآة يأتى المشهد الأول: العناصر الأساسية للحياة النفسية للفردء والتى 
تخترق أعماق الآلة السينماتوجرافية. 

وفيما يتعلق بالفيتيشية. فإن ميتز يذكرنا بأن موضوعها هو فى الأساس التقنية 
السينماتوغرافية. أو السينما كتكنيك. «إن الفيتيش هو السينما فى حالتها المادية» رص 
© إذن كيفية وجود السيتما هو قلب اهتمامها: 

«الفيتيش, السينما باعتبارها أداء تقنيّاء براعة أو شجاعة, أو عملا بطوليًا. يدعم أو 
يدحض الفقدان الذى يتأسس عليه كل التنظيم (غياب الشىء الذى حلت محله صورته 
المنعكسة)»؛ عمل بطولى يتألف فى الوقت ذاته من جعل هذا الغياب منسيًا» (ص 754). 
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إن اللقطات المتحركة المبهرة. والتتابعات المدهشة؛ والالتقاطات غير العادية. تدلنا 
حميعا على الواقع الذى فقدناه. بينما تقدم نفسها يوصفها بدائل كافية عن هذا الفقدان. 
إنها تخفى الفقدان. وفى الوقت ذاته تعترف به يين السطور. وطبقا لميتز. فإن هذه العملية 
تمزج بين حب شاملء وتأثيرات المعرفة. 

إن التوحد باعتبارها انعكاس المرآة. والتلصص,ء والفيتيشية. هى إذن عناصر 
يكتسب من خلالها الفيلم مادته ووجوده على الشاشة. وبفضل الديناميكيات التى تؤسس 
هذه الظواهرء فإن «الدال السينماتوغرافى» يتحقق وجوده. ومن الواضح أن هذه النقاط 
لا تستنفد ما يجب على التحليل النفسى أن يقوله حول السينما. وفى القسم الثالث من 
هذا الكتاب. يستمر ميتز فى مراجعة التشابه بين السينما والحلم. وفى القسم الأخير 
يحلل وظيقة المجاز والكناية, ويعقد صلة بينهما وآليات التكثيف والإزاحة فى تحليل فرويد 
«لعمل الأحلام». لكن المهم هو كيف تقوم الآلة النفسية للمتفرج بوظيفتها جنبًا إلى جنب 
قيام السينما بوظيفتهاء إلى الحد الذى تصبح قيه ما يساعد على بناء ما يراه المتفرج, 
الصورة. الدال. 


- علم البيان غير الشخصي: السياق والانعكاس 

خلال الثمانينيات. كرس كريستيان ميتز جانبًا كبيرًا من طاقته من أجل كتاب عن 
الطرائف والنكت لم يجد طريقه قط إلى النشر. وخلال ذلك حاولت سيميوطيقا السينما 
من حوله أن تبحث عن طريق جديدة: لقد حاولت أن توحد الانتباه تجاه ديناميكيات اللغة 
والأداة الرمزية من خلال تحليل البيان اللغوى. وهذا المصطاح الأخير مستخدم للإشارة 
إلى كل من «صنع» الفيلم» أى الطريقة التى يؤسس بها نقسه باعتباره شيثًا دالاً. و«إعطاء» 
الفيلم, أى الطريقة التى يعطى بها ذاته للمتفرجء ومن خلال تشكيل نفسه فإنه يشكل 
تلقيه. وقد جاء موضوع البيان الفيلمى إلى الضوء يفضل صدور عدد خاص من المجلة 
الفرنسية «اتصالات» (58. 1947)., وأعمال جان بول سيمون, وفرانشيسكو كازيتى, 
ومارك فيرتيه. ونيك براون. لقد تدخل ميتز أصلاً قى موضوع البيان فى مقال على 
شرف إميل بينفينيست, عالم اللغويات الذى كان عمله على هذا المفهوم عميق التأثير فى 
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سياق السيميولوجيا. وعاد ميتز إلى الموضوع مع كتابه «البيان غير الشخصى. أو مكان 
السينما»(١ ,)١159‏ حيث أعاد التفكير فى هذا الجدال ووضع له منهجًا. إنه يلاحظ أن على 
المرء ألا يساوى بين البيان السينمائى والبيان اللفظى. اللذين يختلفان فى أوجه عديدة. 
فإذا كان الحوار يقدم علامات محددة تحدد ما هو متضمن فى إنتاج أى تلقى النص (ما 
الفاعل وما المفعول به على سبيل المثال): فليست هناك فى السينما مصطلحات مشابهة. 
وبالمثل» إذا كان الحوار يتضمن أناسًا حقيقيين («أنا» أو «أنت») فإن الفيلم يشير فقط 
إلى عموميات (المتفرج الذى يصدر رد فعل على نظرة فى الكاميرا هو متفرج نمطى خاص. 
وليس متفرجا حقيقيًا). وأخيرًا إذا كان المرسل والمستقبل فى الحوار يمكن أن يتبادلا 
مكانيهما («أنا» أصبح «أنت» والعكس). فإن الفيلم نص محدد مسبقًاء حيث لا يمكن أن 
يحدث هذا التبادل. لذلك فإن ميتز يقترح أن البيان السينمائى يجب أن يُرى ليس باعتباره 
خلق شخص واحد من أجل شخص آخرء وإنما كحقيقة بسيطة للفيلم الذى يجسد ذاته 
(وهنا يكون البيان فى الحقيقة «غير شخصى»). كما أن ميتز يشجع على أن ندرك السينما 
ليست أداة تصل النص بسياقه؛ وإنما باعتبارها لحظة تأمل ذاتى (انعكاس ذاتى) عام 
(وهنا يتضمن البيان قبل كل شىء بعدًا «انعكاسيًا). 

إن هذا لا يعنى أن مصطلح «البيان السينمائى» ليس غير صحيح أ غير مفيدء على 
العكسء فإنه يفيد فى استكشاف العمليات الفيلمية الرئيسية. إن ميتز يعطى نظرة عامة 
لهاء ويقسمها إلى إحدى عشرة مجموعة. وهو يعزل «التوجهات» المختلفة إلى المتفرج 
(النظر إلى الكاميرا. التعليق الذى تقوله شخصية تظهر فى المشهد., التعليق الذى يقوله 
متفرج غير مرئى, كلمات مكتوبة تقدم مزيدًا من المعلومات» عناوين البداية والنهاية.. إلخ). 
كما يتحدث ميتز عن «الإشارات الداخلية». مثل الشاشة داخل الشاشة. ووجود أشياء 
ذات دلالة مثل المراياء والإشارات إلى أفلام أخرى.. إلخ. ويذكر ميتز عرض «الأدوات» - 
وهى فى هذه الحالة الكاميرات والميكروفونات والأشياء الأخرى المرتبطة (ربما مجازيًا) 
بالإنتاج والتلقى. لتظهر على الشاشة؛ أى إدخال «مصادر» مستترة مثل الشخصيات التى 
ترى أى تتحدث فى لقطات ذاتية, والصورة المحايدة بشكل زائف. والتى يبدو واضحًا أنها 
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أبنية ذهنية بسبب طريقة بنائها ذاتهاء وما إلى ذلك. وفى كل هذه الحالات «ينثنى» الفيلم 
تجاه زاته, ويلقى الضوء على القواعد التى ولدته. ويجعل من تجسيده لذاته موضوعًا 
للمقارنة. 

وبهذه العودة إلى السينما وعملياتها ينتهى المسار العلمى عند ميتز. وفى المركزية 
الدائمة للسينما كنص يمكننا أن نرى أيضًا الضعف النهائى لمعالجة ميتز: ففى تلك 
السنوات نفسها. تحركت دراسات ثقافية فى اتجاه دراسة السينما داخل العمليات الرمزية 
والاقتصادية الرئيسية؛ بالإضافة إلى تحليل اللغة والسرد السينمائيين فى ارتباطهما 
بالعمليات الإدراكية المعرفية. لم يكن ميتز قادرًا تمامًا على اللحاق بهذه النزعات البحثية 
الجديدة. لكن هذه العودة للنص هى أيضًا علامة على وفائه لمشروعه الذى بدأ به: «من 
الضرورى خلق سيميولوجيا للسينما». وطوال مساره لم يرفض قط أن يشترك ثقافيًا 
فى موضوعات مهمة لزمانه ومكانه؛ مثل «اللغة», و«الشفرة»؛ و«الكتابة»؛ و«الجهان», 
و«البيان». 


انظر أيضًا «التقمص والتفاعل مع الشخصية» (الفصل 5). «جان ميترى» (الفصل 
7), «التحليل النفسى» ( الفصل ١‏ 5)» «السيميوطيقا والسيميولو جياه (القصل "4 ). 
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المراجع 


لورلا تلاصحاامداة ,كعلينك سااظط ماعسكعصرعن! تجصرعط موووط (1996) (كلن) .لظ ,اامعحت) اسد ,ذا ,المسلممع 
.جمم8 اسأعممعئا/لا أن 

102-27 :1401/20 امعتة "رين مانن مالسا" (19734) .5 بكلا 

.5-28 :(14)3 تممه "رتعاة سواءخاميطت أن عإرو/الا ع1“ (1973) سك 

,53-00 :4 كالل للم ءلا تارمت "رعبريهجا نس عنجرصذا تمصفمك ما" (1964) سمنكواكاة) ,تمان 

ف نبوانها نانثا عمائونا .أذ .حمس أعمتساء متكا ختموا ,مسكسق عله امام إنجاد ما مد كتمووع (1968) ب 
.(1974 بكععء”! ولمع حلملا لمدا<0) ,لعولا سعلط!) مسعحة) مل ]0 كوعامنادت؟ 

ام ة) لباته اناما أويط نك عانصلا .[ 12 خصهآ .عكستها عمتسطنا تدامة"ا كوي )ن مينهاتها (1971) | 
(1974 ,حوأسوكط تعسيردا ع11) 

.عأععاكاء مذلا تحنية8 ,[| - مف ننه استيم إتجية ما عند كلمح (1972) ب 

لل كص عصم ل اليعل0 #أصقحثن0) حمنونا عمن"! .مسقم اه مدولمدسعجكم :عتتمتيية؟! اتيز ما (:1977) سب 
فاتاصاااة ) علا ليحن كتكجامسومجر" :متها جتمدفهيمه! م15 ,تاعصرت) .لق للمد وعودممة .ذا ,عدا اكلا .ة مممتتتا 
.(1982 كععء"ا! تج كلونا ممدتلها تمايستسصصماظ) 

أععاد اعم ذلك تكلعد"! عمق تمدع (1977) سد 

("شعمك بل عتمصفغط حل ععلذ مدوأءكمطت)" ,عنكد أجتعممة) 10 كما معنا (1990) سب 

نتن ند مصلل عدت الفا تدتمجآ محلم يبل مكلك ما انه ,ملاع كوكص مام عمدت | ([199) ب 
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م لاممل؟! ,برمتكا .ل .حمسا رجات 2 ,ممه عط إن جرمامطعيكة أده مع طخ م1 ]١963[(‏ 1990 ) .ل مناخ 
.ودم'! تصتتلسا أن وتمصلونا «تامسنسمستتلما ده 

نا #واطعطءنة لل لمن ولاج .:) كل حسجة! .1 جمف ,عجولا أمعية) ذذ منة) (1983) عل يا ,عسكسدة 
حون داحتا معركت أل نأادة 
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(م) 


جان ميترى 


برايان لويس 

كم واحدًا منا يمكنه أن يقول: «شاهدت فيلم «نانوك من الشمال» للمرة الأولى (على 
الأقل بقدر ما أتذكر) فى سبتمبر 1977»؟ وكم واحدًا يمكن أن يكون لايزال يفكر ويكتب 
عن السينما بعد ما يقرب من خمسين عامًا؟ امتدت حياة جان ميترى (/1188-15*1) لفترة 
شهدت ازدهار السينما باعتبارها شكلاً فنيًا قادرًا تمامًا على التعيير. أنه استمتع بحظه 
الطيب فى أن ينمو ويتطور ثقافيًا وإبداعيًا مع الفن الذى أحبه كثيرا. 

ارتبط ميترى بالسينما عن قرب طوال حياته. لقد عمل قى مجال الدعاية. وكمساعد 
كاميرا شاب (مثل عمله مع أبيل جانص فى فيلم «نابليون» عام 1171 ), وكمؤسس ومدير لجمعية 
سينمائية. وكصانع أفلام تجريبية. ولقد وصل إلى قمة مجده يعمله باعتباره ناقدا سينمائيًا, 
ومؤرخ» وصاحب نظرية. وفى كتبه ومقالاته عن الأفلام والمخرجين طور قائمة بالسينما 
الكلاسيكية من الصعب التشكيك فى صحتها. ولقد قاد ميترى تطوير «الفيلموجرافيا 
العالمية» ,)١591/9(‏ وكتب كتابًا موسوعيًا من عدة أجزاء عن «تاريخ السينما» (/1931- 
). واشترك فى مناظرات أكاديمية وجماهيرية ساخنة حول طبيعة وقدرات الوسيط 
الفنى الجديد. محللاً أعمال الفلاسفة. وعلماء النفس, ونقاد الفن ومؤرخيه. لكى يبنى 
كتابه المهم «جماليات وعلم نفس السينما» .)١1915-١977(‏ واستمر بلا هوادة فى تحليل 
ومجادلة الرؤى المناقضة لمنظرى السينما السابقين, بالإضافة إلى معاصريه؛ وساعد فى 
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تأسيس خطاب أكاديمى عن السينما. وكان أستاذًا رائدًا لتاريخ وجماليات السينما فى 
قارتين. 

لاتزال نظرية ميترى الجمالية غير معروفة على نطاق كبيرء فلم تتم ترجمة «جماليات 
وعلم نفس السينما» إلى الإنجليزية فى طبعة مركزة لكريستوفر كينج إلا فى عام /1551, 
وهو كتاب طويل وصعب القراءة فى نسخته الأصلية. وميترى مفهوم بشكل عام من خلال 
المقالات الصحفية وفصول الكتب التى كتبت عنه. ومع ذلك فإنه عملاق فى تاريخ 
نظرية السينما. 

لقد قضيت شهرين مع ميترى عندما كنت طالبًا شابًا. عاش ميترى وتحدث وتنفس 
السينما. وكان مشروعه الثقافى طموحًا وأرسطيًا فى طبيعته. ما الأسباب (والقضايا) 
المادية والشكلية الفاعلة والنهائية للسينما؟ ومن أى شىء هى مصنوعة؟ وكيف تعمل؟ 
ولتحقيق أى تأثير؟ (لوصف المفهوم الأرسطى حول «القضية» فى علاقتها بالسينماء انظر 
«نظريات السينما الكبرى». أندرى 151/1 ص 8-7). لقد قصد ميترى إلى وصف السينما 
فى كل عناصرها: منتقلاً من الظاهرة الأساسية المعاشة؛ إلى أبعد الامتدادات باعتبارها 
مشكّلاً للروح الإنسانية. 

وفى قلب هذا المشروع كتابه «جماليات وعلم نفس السينما». بجزئه الأول «الأبنية», 
وجزئه الثانى «القوالب». وفى فلك هذين الجزءين تدور أعمال إضافية عن النقد, والتاريخ. 
والنظرية. وكتب ورسائل علمية عن شابلن. وفورد. وإيزنشتين. وسينيت. والسينما 
التجريبية» والسيميوطيقية, بالإضافة إلى «التاريخ» و«الفيلموجرافيا». وككل, فإن أعماله 
تشكل كونًا متماسكا ومتسقًا. إنها وصف قوى لكيفية عمل سحر السينما الروائية علينا. 

وفى مركز نظرية ميترى النقدية تكمن التجربة المعاشة الأساسية التى ظل وفيا لها. 
وتحت ذلك كله. كان ميترى مدفوعًا بالدهشة. وتجربتها. لقد عشق تجربة الاستثارة أمام 
الشاشة. وعشق الأفلام. ومدفوعًا بهذه الدهشة. حاول ميترى أن يفسر «لاذاء وماذا 
لو. وكيف يحدث هذا؟». لماذا العالم على الشاشة بهذا القدر من الجاذبية؛ ولماذا - عندما 
نترك دار العرض - تبدو الحياة شاحبة ومسطحة؟ وما الأقلام التى تعطينا أعمق تجاري 
الدهشة؟ وكيف تمارس سحرها؟ ما الأفلام التى تفشل فى ذلكء ولماذا؟ إن هذه التجربة 
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الأساسية أمام الشاشة ولدت الحياة العملية لميترى فى الملاحظة. والعقلنة. والتفكير. 
والنظرية. 

وكان أول من وصف فى جمالياته التجرية السينمائية فى تعقيدها متعدد المستويات 
- الواقع المعاش كما تمت الخبرة به. وعمل ميترى فى جوهره هو فلسفة ظاهراتية لتجربة 
السينما الروائية. وهو أيضًا فى المرتبة التالية حجة محكمة فى الدفاع عن هذه التجربة, 
باعتبارها انفتاحًا أمام رؤية العالم وفهمه. 

ولد ميترى فى سواسون, فى الشمال الشرقى من باريسء فى عام /* 14. (وميترى 
هو اسم مستعارء ويقول إنه اختاره من خريطة فرنساء أما اسمه الأصلى فهو جان رينيه 
بيير جوتيجاوك لوروج ريار ديزارك دو بريسفونتان) (هكذا فى النص الأصلى - المترجم). 
درس فى مدرسة الليسيه فى باريس, ويدا أنه مهتم بشكل خاص بعلوم الطبيعة العلمية 
ودكيف تعمل الأشياء»: ثم أرسل إلى إنجلترا لمدة عام فى المدرسة الثانوية. وشرح لى كيف 
كان جدول الدراسة مزدحمًا وكانت نزهته الوحيدة هى الذهاب إلى السينما فى مانشسترء 
وهناك عاش تجرية «الفوتوجينى» (الكلمة التى صكها فيما بعد لوى ديلوك)» تلك «القوة 
السحرية» للسينما التى سوف يقضى فيها حياته محاولاً أن يفسرها. 

وعندما عاد إلى باريس «مدمنًا للسينما». أغرق نفسه فى الثتقافة السينمائية الثرية 
المتاحة آنذاك. وفى عام 19377 , بدأ قى العمل لجزء من الوقت فى الدعاية الناطقة بالإنجليزية 
لشركة جولدوين ماير ال محلية للتوزيع. واتسعت دائرة معارفه فى القن: الإخوان بريفير» 
وبريتون. وأراجون, الذين كانوا من أصحاب التأثير المبكر على تطوره الثقافى. وانضم 
إلى دائرة النقاش السينمائى, حيث تقابل مع لوى ديلوك ومارسيل ليربييه. وبدأ فى كتابة 
مقالات عن الأفلام فى بعض صحف باريس. 

وعندما دخل الجامعة لدراسة علم النفس والعلومء, استمر فى كتابة المقالات عن 
الأفلام. وعثر على أعمال صغيرة فى عالم صناعة الأفلام الروائية. وساعد فى إنشاء ناد 
السينما مع تقادبديتما ناشكين اخزين :جاسم منتين الننينما الخو وحاوق إكارة أحدهم- 
جان إبستين - للاشتراك معًا فى كتابة تاريخ للسينماء ويرغم أن المشروع لم يبدأ قط. فقد 
بدأ ميترى قى جمع ملاحظات لعمل مستقبلى. 
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وفى عام 59؟15١.‏ رحبت ياريس يسيرجى إيزنشتين الذى دعاه ليون موسيناك وناديه 
السينمائى «أصدقاء سبارتاكوس». وكان جان ميترى عضوًا فى النادى. وتجول مع 
إيزنشتين فى باريس. وخلال زيارة نوتردامء واللوفرء كان إيزنشتين يشرح الفن. والرمز. 
والإستراتيجية الفنية, والنشوة. لقد سجل ميترى كل تلك المحادثات. وأعاد حكاية بعضها 
فى كتابه «إس إم إيزنشتين» (ميترى 1555). وهى المناقشات التى سوف يصبح لها تأثير 
كبير على جان ميترى الناقد وصاحب النظرية. 
كان ميترى آنذاك يكسب عيشه بالعمل مساعذا سينمائياء بالإضافة إلى دوبلاج 
الأفلام الأمريكية الفرنسية. ومع إنرى لانجلو وجورج فرانجىء اشترك ميترى فى تأسيس 
السينماتيك (الأرشيف السينمائى) الفرنسى فى عام ,١1577‏ وأصبح «المؤرشف»», وهى 
موقع مثالى بالنسبة لنضج ناقد ومؤرخ سينمائى. 
اضطر ميترى خلال الحرب للانتقال إلى الجنوب. فى أعقاب سقوط فرنسا. وعند 
عودته إلى باريس فى عام 1557., تعارك مع لانجلو واستقال من السينماتيك. وسرعان 
ما وجد عملا كأول أستاذ للسينما فى فرنسا فى معهد الدراسات العليا للسينماتوجرافيك 
(إيديك) المنشأ حديثًا آنذاك: وكانت تلك بداية حياة أكاديمية سوف تستمر فى جامعتى 
باريس ومونتريال. 
أتاحت المراكز الأكاديمية لميترى وقنًا للبحث. وقدم له طلبته الدافع. لقد كانت 
أرشيفاته تقدم المعلومات, أما قراءاته التى لا تتوقف فى علم النفسء والفيزياء. والفلسفة. 
بالإضافة إلى سنوات عمله بوصفه ناقدا وتقنيًا سينمائيًاء فقد قدمت له الرؤية ووجهة النظر. 
لقد جلب كل ذلك إلى بحثه فى مجال طريقة تأثير الأفلام قى «جماليات وعلم نفس السينما». 
ويقدم هذا الكتاب ثلاث مجموعات رئيسية من الأهداف والمقولات المتداخلة: 
-١‏ إن ميترى يقول: إن هناك اللب المحورى للسمات الظاهراتية التى تحدد 
كل التجربة السيتمائية. وهو «الأينية الأساسية». ويستمر فى وصف 
هذه الأبنية. أو أساليب السينما. والتى تعمل على إثارة الأمزجة النفسية 
المختلفة لهذه التجرية, لكنها لا تحدد «جوهر» التجربة كما تفعل الأبنية. 
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"- يطور ميترى جماليات واسعة للسينما: إنه يصف القدرات الرمزية 
والتعبيرية للسينما باعتبارها فنا ولغة معًا - لغة تعمل من خلال الواقع 
المجسد - ويقول إن هناك وضعًا خاصًا للسينما بين الفنون على هذا 
الأساس. وهو يشكل قائمة بمجموعة من الأعمال العظيمة؛ والمعايير 
التى يمكن بها تقييم الأفلام؛ اعتمادًا على القدرات الخاصة والوضع 
المتفرد للسينما. 

- وطوال الطريقء يواجه محاولات كبرى فى نظرية السينماء والتى كانت 
تقدم فى منتصف الستينيات. وكان مشروع ميترى هو أن يكتب جماليات 
محددة للسينماء وعندما يفعل ذلك فإنه يواجه بشكل واع ومتسق كل 
الأعمال السابقة. كما أنه يحاول أن يواجه عديدًا من القضايا الكبرى 
فى الفلسفة وعلم النفسء, ويؤسس علم معرفة أصيلاً. (إن هذا الهدف 
الأخير يجعل المشروع صعبًا إلى حد كبير بالنسبة لدارسى السينماء 
والجزء الأكبر منه قد حذف من الطبعة الإنجليزية المختصرة). 


- الأبنية والأشكال: ظاهراتية للتجربة السبنمائية 

من خلال مفهومه عن «الأبنية», بدأ ميترى فى وصف اللب الظاهراتى؛ الضرورى» 
غير المتغير. وتحديد سمات تجربة معايشة السينما. وأكد على أسئلة الفائدة, والمذاق» 
والقصد - ما السمات الأساسية المحددة لتجربة السينما كما نعيشها؟ 

يبدأ ميترى من الصورة الفوتوغرافية ذاتها. «الطبيعة الأساسية للسينما هى أنها 
ظاهرة للصور» (ميترى 1477, ص 04). والطبيعة الأساسية للصورة الفوتوغرافية, 
السمة المحددة لتجربة الصورة, هى طبيعتها المزدوجة كبديل نفسى وكتجسيد جمالى للعالم. 
ويصر ميترى - مثل بازان - على «الأصول الأرضية أو الدنيوية» للصورة الفوتوغرافية. 
والتى يصفها باعتبارها أيقونة وإشارة فهرسية للعالم فى وقت واحد. مناظرة له مكانيا 


وتعتمد على واقع الأشياء من أجل وجودها ذاته. (الأيقونة فى سيميولوجيا بيتر وولين فى 
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الصورة التى تنسخ العالم, أما الإشارة الفهرسية فهى تدل عليه من خلال إحدى أدواته. 
كأن تعبر عن الزمن بصورة ساعة مثلاً - المترجم). ويقول ميترى: «السينما تولد فى 
الحياة. وفى الواقع المباشر» (ميترى .,١97‏ ص .)١١‏ لكنه يمضى خطوة أبعد. فلأن 
الصورة يتم إدراكها جيدًا كتجسيد مادى محدد داخل إطار لوجهة نظر محددة: «فأكثر 
الصور العادية - لمجرد الحقيقة البسيطة أنها صورة - تقدم فى مباشرتها عالمًا «وسيطا» 
بديلاً شكلانيّاه (ميترى 14717, ص .)١45‏ إن تلك الثنائية الأساسية هى الحقيقة البديهية 
فى نظريته الجمالية» وكل شىء ينبع منها: ففى تجربتنا للصورة الفوتوغرافية؛ «يحدث أن 
الواقع الذى يتم تقديمه هو ذاته والآخر معاه (ميترى 1977,. ص .)١78‏ 

والبناء الثانى للتجربة السينمائية هو الطبيعة المزدوجة للإطار. إن الإطار يضع 
حدودًا لمجال ذاتى ومحدد للعب والخلق, تمامًا مثل إطار اللوحة. وفى الوقت ذاته؛ ومع 
الصورة تتلى الصورة فى الأفلام. فإن الإطار يصبح مرنًاء يسميه بازان «قناعا». يخفى 
فقط وفى النهاية يستسلم لامتدادات ذلك الفراغ المحدد, كأنه عالم فى كشف متطور داثم. 
وهنا يذهب ميتري مرة أخرى إلى ما وراء مواقف المنظرين السابقين لكى يصر على أن 
المهم بالنسبة لفهم الفيلم هى توتر الوجود المشترك للتجسيد وما يتم تجسيده معًا. إن إطار 
الفيلم لا يدفع نحو المركز فقطء ولا يندفع من المركز فقط, إنه الاثنان, فى الوقت ذاته. 

وإيهام الحركة هو البناء المحدد الثالث للتجرية السينمائية. ولكى يفسر هذا التأثير 
يبدأ ميترى فى وصف طويل ومسهب «لظاهرة قاى» والنشاط العصبى والذهنى وراء 
إدراكنا للأشياء المتحركة عندما نواجه بتعاقب سريع مميز للصور الساكنة. (ظاهرة فاى. 
أى الظاهرة المستحيلة؛ تتجسد مثلاً فى بعض اللقطات عندما تبدى عجلات السيارة وكأنها 
تدور للخلف بينما السيارة تسير إلى الأمام, وهى ظاهرة تتعلق بفسيولوجيا بقاء الرؤية 
من جانبء وعدد مرات تعاقب الكادرات السينمائية من جانب آخر - المترجم). إن إدراك 
الحركة هى ما يعطى الحياة والعمق والحجم للتجرية السينمائية. 
ٌْ والبناء المحدد الرابع والأخير للتجربة السينمائية هو تأثير المونتاج. إن أية صورة 

سينمائية. أى مشهد. أى عنصر من الصورة. يمكن أن يكتسب المغزى باعتباره نتيجة 
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لتضمينات العلاقات أو السياق الذى يوجد فيه. إنه قد يجد نقسه «مشحوناء بالمغزى 
أى المعنى الرمزى الذى لم يكن له من قبل: 
«إن قوة جديدة تظهر عندما نجمع لقطتين أو أكثرء إنها تكتسب قيمة لم 
تكن تملكها بدون هذا الارتباط. ومن خلال المونتاج, تقوم اللقطة فى المشهد 
بوظيفة الكلمة فى الجملة. حيث يجد المبتدأ والخبر والصفة معانيها الكاملة 
فقط من خلال علاقاتها بين بعضها البعض» (ميترى 15717, ص .)١1717‏ 
ومرة أخرى, يتجاوز ميترى هنا الجدال بين الشكلانية (إيزنشتين) والواقعية (بازان 
فى نظرية السينماء ويصف تأثير المونتاج باعتباره شرطا أساسيًا محددًا لكل تجرية 
التجسيد السينماثية, والذى تقوم كل أساليب القطع المونتاجى وعمل الكاميرا باستخدامه 
(لتحقيق تأثيرات نفسية مختلفة). 
إن تأثير المونتاج يكمل قائمة ميترى للأبنية السينمائية الأساسية: التى تصف اتصالنا 
بالسينماء وكيف نشارك فيهاء وكيف تكمل الدائرة ونصنع المعنى. إنها تحدد تجربتنا أمام 
الشاشة: تجريتنا مع الواقع المادى, العينىء المتنامى» وهو فى الوقت ذاته «آخر»ء ظاهرة 
دالة مقتصرة داخل زمان ومكان منقصلين. وبالنسبة لميترى» قإن هذا هى «جوهر التجربة 
السينمائية». 
وبمعرقته الموسوعية عن نظرية وتاريخ السينماء يستمر ميترى فى الوصف التفصيلى 
وبقدر كبير من البصيرة العناصر الأسلوبية والمعالجات الفنية التى يمكن أن تحدد سمات 
وأنماط تجربتنا السينمائية: التأثيرات النفسية والعاطفية للأساليب المختلفة فى المونتاج» 
واستخدام الصوت, والسرعة والإيقاع... إلخ. وهو يطلق على هذه العناصر غير المحددة: 
«الأشكال» أو «القوالب». 
هنا إذن ملخص لنموذج ميترى للتجربة السينمائية. إن السمات الفهرسية والأيقونية 
للصورة الفوتوغرافية تؤكد أن الواقع ليس مجرد تجسيد فى السينماء وإنما يتم تقديمه 
بالفعل. وإدراك الحركة يُكمل الإحساسء حيث إن العالم يُيعد نقسه عن الشاشة المسطحة. 
ويكتسب الحجم والامتداد المكانى. إن التعبير السينمائى يصيح ملموسا. عينيًا. مع إضافة 
الإيقاع والصوت. لكن أبنية وأشكال التجسيد تحول (أى تغير شكل) الواقع. وتشحنه 
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بمجموعة من الإشارات. والإطار هو بالفعل نوع من التفسير. فهو يحدد الزمان والمكان. 
ويؤسس الأرض لتأثيرات الإضاءة. وأوضاع الكاميرا. وأحجام المجال. وترتيب الأشياء 
والأقعال تفقد الكثير من براءتهاء وعندما تتحد فى سلسلة من الأحداث فإنها تكتسب 
إحساسا دراميًا سرديّاء وقيمة رمزية. وفى السينماء يبدو كما لو أن العالم ذاته أصبح تريًا 
ومحملاً بالمعنى. 

وميترى على حق عندما يقول إن العديد من سابقيه خلطوا بين الأبنية السينمائية 
والأشكال (القوالب) السرفنا قة بح مدنا أسلوب أو معالجة صناعة الفيلم مع السينما 
ذاتهاء ليقدما «أسلوبيات» وليس «جماليات» حقيقية للسينما. ومن هذا المنظور نجح فى 
تفكيك العديد من الخلافات فى نظرية السينما ما قبل السيميولوجياء وكشف عن أنها 
شكلانية أو اعتبارات تكتيكية داخل مجموعة أساسية من الشروط المحددة. لذلك يمكن 
فهم عمله ياعتباره نقطة النهاية بالنسبة لأغلب خطوط التفكير فى السينما قبل عام 1534. 

لكن نموذج ميترى ينحاز فى الحقيقة لشكل محدد من السينما أيضا - السينما 
الروائية التجسيدية- أى بشكل خاص سينما تجسيدية تحقق نوعًا من التعبير الرمزى 
والإلهامى العميق. ولا يستطيع نموذج ميترى بما فيه الكفاية أن يصف قوة أى متع السينما 
غير التجسيدية أو السينما المجردة, أى السينما التى تفكك البناء. إلا باعتبارها أشكالاً بلا 
وظيفة. إنه لم يتغافل عن هذه الأنواع من السينما فى عمله. فقد ألف كتايًا عن السينما 
التجريبية, وأنتج هو نفسه فيلمين تجريبيين» لكنهما يقعان خارج أهم الأعمال بالنسبة له, 
إنه يعتبرها أعمالاً ذات أهمية تاريخية. قادرة على توضيح تأتيرات سينمائية نفسية مهمة, 
لكنها غير قادرة على تحقيق كل إمكانات السينما باعتبارها فنًا ولغة متفردتين. 


3 ٠.٠ 

- الفيلم فنا 
تعريف ما السينما من منظور التجربة هو مجرد نقطة البداية لنظرية ميترى 
الجمالية. إن طموح ميترى كبير: جماليات عامة للسينما بمعنى كلاسيكى. إنه يريد أن 
يضع السينما بين الأنواع الأخرى للتعبير والخطاب الرمزى. مقارنا ومفسرًا السمات 
التعبيرية والمتعلقة بالتجربة بالنسبة لكل منها. وهى يريد أن يبلور مفاهيمه الخاصة به 
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عن الواقع, والفنء واللغة. لكى يفهم السينما على نحو أفضلء ويناقش أهميتها. باعتبارها 
عملا إنسانيًا له قيمته المتفردة. 

إن هناك فقرات طويلة تتناثر فى كتبه, تمزج بين تاريخ وتقد الفن» وعلم المعرفة, 
والفلسفة, وعلم النفسء والنظرية الجمالية, وحتى الفيزياء. وكثيرًا ما كانت هذه الفقرات 
تبرر لمنتقديه الإدانة الشاملة لعمله وطموحاته. وربما كان أكثر هذه الفقرات وضوحًا 
قصلاً من مائة صفحة فى الجزء الثانى من «جماليات وعلم نفس السينما». بعنوان 
«ضمير البكرة السينمائية». إن علم المعرفة كما صاغه بنفسه ولنفسه يستعير الكثير 
من - وينتقد فى الوقت ذاته - علم نفس الجشطالتء وظاهرية ميرلى بونتى» ووجودية 
سارترء وعناصر أخرىء وعلم المعرفة ذاك يؤسس رفض ميترى لواقع متسام ينتظر 
الكشف عنه بواسطة السينماء وأى مفهوم «لواقعية أنطولوجية» للسينما. «ليس هناك من 
شك قى أن الصورة كشفء ولكن لواقع مدرك ومشار إليه بقوة. وليس لواقع متسام» 
(ميترى 15577, ص .)١17١‏ 1 

إن السينما وسيلة تستطيع الكشف عن - وتسمح لنا بمشاركة - تجربة مشروطة 
ومعاشة. حقائق معاشة أكثر من كونها حقائق مجردة مطلقة. وهنا يجد ميترى إجابة عن 
غموض «الفوتو جينى»: إنه نتيجة تقديم عالم هو من ناحية مدرك من خلال الحواس كما لو 
كان موجودًا حقيقة, لكنه من ناحية أخرى ملىء با معنى والدلالة. إن العالم المادى المجسد 
يصبح مشبعًا بضرورة يقتقدها أساسًا وبشكل معتاد فى تجربة الحياة اليومية. وهذا هو 
السحر المتفرد للسينما. 

ويعرّف ميترى التجربة الفنية بشكل عام كنوع من الاستحواذ النشوانء: والكشف 
الملهم, واللذين يحدثان بسبب إدراك جديد للعالم (ميترى .١5377‏ ص 17). وهو يشارك 
أستاذه إيزنشتين موقفا أساسيًا حول أن السينما تزاوج إمكانات التجربة المعاشة لكل من 
الفتون المكانية والزمانية. وتتخطاها أيضًا. 

وتتم مناقشة التصوير التشكيلى, والنحت. والموسيقى, والمسرح, والأدب. بشكل 
مطول فى «جماليات وعلم نفس السينما». سواء من منظور تاريخى أ ظاهراتى. وفى 
مناقشة مطولة للأدب السردى. يصف ميترى تاريخ السينما باعتباره تطورًا بعيدًا عن 


043 


أشكال المسرح. وقى اتجاه الرواية (ميترى 1975 ص .)711-7481١‏ إنهما كليهما يقدمان 
أشخاصًا مندمجين فى أحداث تبدو عفوية وغير مقصودة. كما أن كليهما يفصحان عن 
دلالات مفتوحة. وأصداء تتجاوز المعنى المصرح به» ويثيران فى عقل المتفرج أو القارئ 
خلق عالم مجسد, مفتوح. ومتنام ومتطورء بكل تعقيداته وغموضه. لكنه مع ذلك مشبع 
بالمعنى. - لكن كلاً من السينما والأدب «يعمل» فى اتجاه مضاد للآخر: : فبيئما يعمل الأدب من 
خلال كلمات مجردة؛ نحو المجسد. نحى صورة للواقعء فإن السينما تعمل من إدراك واقع 
مجسد. نحو المجرد. نحو الدلالة والمعنى. «إن الرواية قصة تنظم نفسها فى عالمء أما الفيلم 
فهو عالم ينظم نفسه فى قصة» (ميترى 1576, ص 5904). 

إننا مدعوون فى الفيلم إلى أن نستعيد امتلاك العالم فى عملية إدراكية مناظرة 
لتجرية الحياة اليومية. ويقول ميترى إن السينما - من بين القنون - هى التى ترتبط تمامًا 
بالسلسلة الكاملة للعمليات الإدراكية فى الاتصال مع تجربة تجسيد وسيطة, وتقدم بالتالى 
تجرية معقدة بشكل متفرد كعملية, وجذابة بشكل متفرد كاستحوان. 


- السينما باعتبارها لغة 


أخيرًاء تجعل السينما من الممكن تحقيق تجربة تتجاوز وتتسامى على الحدود 
المعتادة لفن: لتصبح السينما لغة: «إن عروض الفرجة مثل المسرحء والصورة مثل اللوحة 
التشكيلية, والإيقاع مثل الموسيقىء تشير إلى أن السينما فى جوهرها لغة - أو كتابة - 
مثل التعبير اللفظى. لكنها لغة من نوع مختلف تمامّا» (ميترى 606., ص .)1١‏ والبحث 
فى لغة السينما يكمل جماليات ميترى السينمائية. كيف تقوم السينما باستخدام الإشارة؟ 
كيف تتكلم؟ ماذا يمكن أن تقول؟ إن هذا البحث يمضى فى سياقات متعددة عبر ما لا يقل 
عن ثمانية فصول فى «جماليات وعلم نفس السينما» فى جزءيه, بالإضافة إلى كتابه عن 
السينما التجريبية والعديد من المقالات. وهذه الحجج تم استخلاصها وتجميعها فى عمله 
النظرى الأخير «السيميولوجيا فى موضوع البحث: اللغة والسينما» (ميترى 1941). 

ويقدم ميترى تعريفا «للغة» بأنها وسيلة للتعبير تعتمد على تيديل العلامات والإشارات 
والرموز بالأشياء. وهى لغة قادرة على تنظيم وبناء وتوصيل الأفكار فى الوقت الملائم. إن 
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لكل نظام لغوى سماته الخاصة به. وقدراته فى التوصيل. وليست هناك لغة كافية تمامًا 
للتعبير عن الواقع. فهناك دائمًا هامش لعدم التحديد بين تجربتنا عن العالم وتعبيرنا عنه 
فى بديل رمزى. 

ومن خلال تقاليد نظرية جمالية لها جذور فى نظرية الشعر الرومانسى والرمزى». 
يصف ميترى الرموز فى النظم اللغوية. بدءًا من أقربها إلى تجربتنا الأولى, والتخيلية, 
والعاطفية. عن العالم» وحتى أبعدها عنها. وهناك أنواع مختلفة من اللغة - المقالة والقصيدة 
على سبيل المثال - تقدم طريقة للوصول إلى العو الم المختلفة من التجربة والمعرفة. إن 
اللغة المنطقية الاستدلالية تتيح توصيل حقيقة موضوعية. يمكن إثباتهاء ومتفق عليهاء 
على حساب حقيقة معاشة أكثر غموضًا وإيحاءً. واللغة الغنائية توحى بمشاركة جسمانية 
ونفسية فى عمليات التفكير ما قبل المذطقية ذاتهاء لتشرك عمليات استدلال وإيحاءات: 
على حساب الدقة. إن اللفات الغنائية تعمل من خلال الإدراك والإيحاء. وهى محدودة فى 
قدرتها على التحليل. وهى تقدم «طعام القكر» بدلا من أن تقدم حججًا منطقية لكن ما تفقده 
من الدقة, تكتسبه فى قوتها على التأثير العاطفى. 

وكما ذكرنا سابقا. فقد كان ميترى متأثرًا إلى حد كبير بوصف إيزنشتين لقوة الرموز 
الفنية والدينية ياعتبارها أفكارًا مزروعة بداخلناء تنتظر المشاركة النشوانة والعودة إلى 
الحياة. لكن التصوير التشكيلىء والنحت. والموسيقى, والرقصء لا تستطيع أبدًا أن تصبح 
لغة بشكل كامل: إنها تظل وعاءً للأحاسيس. والمشاعرء والأفكار الغامضة. وينادى ميترى 
بأن السينما هى الفن الوحيد الذى يستطيع العمل من خلال الإدراك المجسد. وفى اتجاه 
اللغة. لتتيح خطابًا حول العالم من خلال الإدراك. 

وكيفية حدوث هذا الخطاب هى ما يميز فى النهاية لغة السينما عن كل الأشكال 
الأخرى للتعبير الرمزى, بما فى ذلك الشعر والرواية: «إن السحر الأساسى للسينما 
يأتى من حقيقة أن الواقع المجسد يصبح وعاء لبناء صورته» (ميترى 19577, ص .)15١‏ 
والترميز السينمائي له جذورهء ليس فى الفكر الخالص. لا فى العلاقة المجردة كما هى 
الحال فى الكلمة. وإنما فى الإدراك ذاته. إن اللغة السينمائية تقتنص بالفعل العنصر من 
عملية التفكير والتى يطمح إليها الشعر الرمزى: فهم ما يبدى فى تداعى الصور. وتتحرك 
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من الإدراك والأحاسيس فى اتجاه المشاعرء وفى النهاية فى اتجاه «الأفكار المحسوسة» - 
إنها تجرية نشوانة يلتحم فيها الذكاء والعاطفة. كما يلتحمان بالأحاسيس. دوبالتالى فإننا 
نعتقد أن السينما ليست فنا وثقافة فقط. ولكنها وسيلة للانتباه, إنها ليست مجرد طريقة 
لمعرقة التواصلء ولكنها انفتاح لفكر على آفاق جديدة» (ميترى 1575. ص 177). 


- جماليات ميترى الرمزية 

قبل زمن طويل من بداية تدرب المنظرين فى المنهج اللغوى على دراسة السينما قى 
ذروة الموجة الينيوية خلال ستينيات القرن العشرين: قام لوى ديلوك. وسيرجى إيزنشتين» 
وجان ميترى. وآخرون. بوصف السينما باعتبارها «لغة». وفى معالجتهم لهذه المسألة 
يبدى واضحًا الفرق بين نظرية السينما الأرسطية ما قبل السيميولوجية؛ التى وصلت 
ذروتها عند ميترى, والموجة الأولى للنظرية السيميولوجية على طريقة كريستيان ميتز. إن 
كلاً من هذين الاتجاهين يقدم مجموعة مختلفة من الاهتمامات. ويرتبط بمنهج مختلف. إن 
ميترى يستخدم مفهوم اللغة باعتباره تشبيها عامًاء محصورًا فى سياق الفلسفة باعتبارها 
تعبيرًا رمزيًا. وهو مهتم بتوضيح القدرة الإدراكية, الدلالية, النفسية: للغة. قدرتها على 
الكشف والتجلى, فى مقابل الأشكال الأخرى من التعبير الرمزى. وهى يؤكد على أنه إذا 
كانت السينما تتصرف وظيفيًا بوصفها لغة. فإنها تبقى بنيويًا تعبيرًا جماليًا حرًا وخلاقا. 

وكان نشر كتاب كريستيان «السينما: لغة أم كلام؟» فى عام 1974 - وبعد شهور 
قليلة فقط من نشر الجزء الأول من كتاب ميترى - علامة فاصلة؛ وقدم تناولاً جديدًا: 
منهجاء ومعجم مصطلحات. وأدوات للدراسة مستقاة من اللغويات البنيوية. وقدم نمودَجًا 
للوجة جديدة من نظرية السينماء تحدد الدراسات السينمائية باعتبارها نظم علامات. 
وتحليلات نصية. للشفرات التى تعمل فى الأفلام والأنماط الفيلمية والشفرات التى تشكل 
أساس فهمها. كما يشكل النحو والصرف أساس اللغة. كانت هذه المعالجات. بالإضافة 
إلى المعالجات الماركسية. ومعالجات التحليل النفسى التى تلت ذلك. تقطع الصلة بالتقاليد 
التى تقوم على أولوية الإدراك وتجربة معايشتنا للسينما. إنها تكشف عن التجسيدات 
الاجتماعية والنفسية. والأينية التى تشكل أساس السينماء وتدرس أنماط وقوانين الإنتاج 
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والاستهلاك الفعلية. والتى تقول هذه المعالجات إنها تخفى وتكرس المفاهيم «المثالية؛ عن 
الفنان. والابتكار الحرء والعمل الفنى, والتجلى. 
واكتسبت السيميولوجيا كل قوتها فى أواخر الستينيات» وقام تلاميذ ميتز بوصف 
ميترى باعتباره ديناصورًا ثقيلاً ولد فى العقد الغلط. وجاء فى افتتاحية للصحيفة المهمة 
«سكرين»: «حتى دخول ميتز (نحو عام :)١1174‏ كانت السينما تستخدم بوصفها ذريعة 
للحديث عن شىء آخرء خاصة الآراء الأخلاقية» والمعتقدات السياسية؛ وأهواء الناقد 
الأخرى» (ويلمان .)١14717‏ لقد كان ميتز نفسه يقر بالدين تجاه ميترى, لكن تلك كانت فترة 
مريرة بالنسبة لميترى: فى الوقت الذى جاء رد فعله فى عام 1571: بإعادة اختصار أفكاره 
فى مقالة «عن لغة بدون علامات» (/19717)» فإنه تحول إلى حد كبير بعيدًا عن النظرية, لكى 
يكمل عمله عن «التاريخ» و«الفيلموجرافيا». ومر عقدان (19/17) قبل أن يعود للنظرية مع 
كتابه «اللغة والسينما» قبل وفاته بفترة قصيرة. لقد كان ميترى يؤكد حتى النهاية على 
حدود المعالجة السيميولوجية. ويدافع عن الحرية الفنية» ويقلل من أهمية الشفرات فى 
الخلق الفيلمى» ويدافع عن قوة وقيمة السينما بوصفها لغة للرموز الخلاقة. الكاشفة, الأساسية. 
إن السينما بالنسبة لميترى ليست أقل من حل للبحث عن طريقة التعبير الرمزى الذى 
بدأ منذ زمن كولريدج: نظام لرموز من نفس مادة الحقائق التى تقوم بتوصيلها. إن اللغه 
السينمائية تعيد مصادرها المجسدة والعاطفية الحيوية» وتفتح وعيًا ممتدًا بالعالم من خلال 
تزاوج العمليات الإدراكية, والعاطفيةء والذهنية: 
«فلنقلها مرة أخرى: يبدى لنا أن السينما هى الفن الوحيد. وسيلة التعبير 
الوحيدة القادرة على تحقيق الاتحاد بين لفتين؛ القادرة على التوفيق بين 
العقل والعاطفة. وتحقيق أحدهما بواسطة الآخر فى اعتماد متبادل دائم 
بينهما» (ميترى 1577, ص .)١١5‏ 
إن هذا الوصف لقدرات السينما المتفردة باعتبارها فنا ولفة يؤسس لترتيب الأهمية النقدية 
عند ميترى. فالمعيار الذى يقيس به النشاط السينمائى يمكن تلخيصه فى «أن تكون معنى 
ذاتك». إن الفيلم العظيم يتطلب وجود واقع مجسد. تجسيدًا فى تكامل كاملا مدرك كما 
لو كان حقيقيًا. متشربا بالمعنى الإنسانى العميق. هل يفى الفيلم بإمكانات التجسيد فى 


047 


التعبير الفيلمى (هل هو مجسد ودحى». هل يفى بإمكانات النشوة والتوسط بين الواقع 
والمنلقى (هل يوحى «بالنقل» المادى والذهنى الذى يميز القن العظيم)؛ وهل يفى فى النهاية 
بإمكانات النبوءة والتجلى فى اللغة (هل له كثافة دلالية» وأصداءء ومعنى)؟ إن تلك هى 
الأفلام وحدها التى تفى بالإمكانات الكاملة للسينماء وتتيح لنا تجربة معايشة وفهم العالم 
من جديد. والسينما وحدها من بين الفنون هى التى تجعل هذا التجدد ممكناء لأنها تعمل من 
خلال إدراك الواقع المجسد: 

«يمكننا أن نسأل أنفسنا اليوم عن واقع عالمناء فى مواجهة بين إدراكنا 

المعتاد وإدراك جديد. مشابه لكنه مختلف, وهو الإدراك الفيلمى. وإلى هذه 

الدرجة فإن هناك قدرًا أكبر من الفلسفة فى أقل الأفلام أهمية, عن كل ما هو 

موجود عند أرسطو وأفلاطون, كما أن هناك فى الطبيعة قدرًا من التأمل 

أكبر من كل القكر فى العالم» (ميترى .١576‏ ص /اا7). 

إن جيلبير دوران فى «التخيل الرمزى» )١1977(‏ - الذى يتبع عن قرب فكر بول ريكور 
- يميز بين معالجتين عامتين للنقد والنظرية الأدبيين. إن التفسير «الاختزالى يستكشف 
التخيل الرمزى من أجل أن يدمجه فى نظام ذهنى سبق تأسيسه. ليختزل الترميز إلى 
مضمون رمزى بدون غموض. يختزل الرمز إلى علامة». ومن أجل تأويل «تجديدى»؛ أى 
تأويل مؤسسء من الناحية الأخرىء فإن «مشكلة الرمز ليست مشكلة بناء تحتى؛ وإنما 
مشكلة التعبير المتأصلة فى الرمز ذاته» (دوران 19577,. ص 09-159). 
إن الاسنقطاب بين الاختزال والتجديد يعكس فى الحقيقة العنصرين المزدوجين 

لظاهرة واحدة تتجسد فى الرمنء الرمز بوصفه عَرَضّاء كقناع يتطلب إزالة الغموض. 
والرمز كمفتاح يشكل وجهًا جديدًا للوعى بأصداء دلالية لا تنفذ. وفى نظرية السينما والنقد 
السينمائى يتجسد هذا الاستقطاب فى جانب من أعمال كريستيان ميتزء وفى جانب آخر 
بأعمال جان ميترى. لكن لا يجب أن يُفهم أن أحدهما ينفى الآخرء إن يمكن فى الحقيقة 
قراءتهما باعتيارهما مكملين. يصفان الاندماج, بين التأثير النفسى والصدى الدلالى للفيلم 
كما يدرك, وبين النظم والعلاقات التى تحيط وتربط هذه الأشياء. ومغزاها. 
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إن أعمال ميترى تضم فى طموحاتها وخطوطها العامة نظريات الرمزية الفنية التى 
طورها بول ريكور. وسوزان لانجر. والعديد من المنظرين الأدبيين العظام. وإذا كان من 
الممكن دراسة نظرية ميترى من أجل نزعاتها وتأثيراتها الأساسية, يما فى ذلك كتابات 
إيزنشتين. وعلم نفس الجشطالت, والجماليات الظاهراتية فإن من الملائم فى الحقيقة أن 
نضع عمله فى تقاليد عامة لنظرية جمالية. تعود على الأقل للشعراء الرومانسيين» وتمضى 
مع الرمزيين الفرنسيين حتى تصل إلى المنظرين الأدبيين والسينمائيين المعاصرين؛ تلك 
الأرواح الشقيقة التى يتشارك معها فى الرمز المجسد باعتباره أداة للاستكشاف, والكشف 
والتجلى: والتجدد. والاكتشاف. المزيد من مناقشة الصلات بين ميترى والجماليات 
الرمزية. انظر لويس .)١1984‏ 

إن كتاب «جماليات وعلم نفس السينما» يشكل امتدادًا فى نظرية للسينما ذات 
مشروع عام يدافع عن تكامل الحرية الفنية والعبقرية. ويدافع عن ويصف تمامًا القوى 
التى لدى التعبير الرمزى للكشف والتجلى. إن نظرية ميترى الجمالية نظرية كبرى فى 
السينماء كما أنها فى الوقت ذاته نظرية مهمة للرمز الذى يتعامل مع السينما. وباعتبارها 
موسوعة ظاهراتية للتجربة السينمائية. ودمجًا للنظريات السينمائية السايقة. فهى ذات 
قيمة متفردة. وباعتبارها دفاعًا محكمًا عن الرمز الجمالى, مكتوبا بالعلاقة مع السينما. 
فهى مهمة يشكل متفرد. 


انظر أيضًا «الوسيط الفنى» (الفصل .)١7‏ «سيرجى إيزنشتين» (الفصل 5؟), 
«كريستيان ميتن» (الفصل 57), «السيميوطيقا والسيميولوجيا» (الفصل 57). 
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إدجار موران 


دادلى أندرو 
- السينما. صورة التعقيد الإنسانى ذاته 
برغم - وفى الحقيقة بسبب - أن كتابين فقط من بين كتب إدجار موران الستين 
(واسمه الأصلى إدجار ناووم) قد نشرا منذ الحرب العالمية الثانية. وهما «سينماء 
أو الإنسان المتخيل» (0٠5أ-1597١):‏ و«النجوم» (5١٠؟‏ ب-1951) هما اللذان جذبا 
الانتياد: أن موراق حثقك فرسن فى حوهوه: وهو يشر أنه مكؤل لكى يتحدك طويلاً 
عن الظواهر الثقافية الأكثر أهمية فى القرن العشرين, برغم أنه ليس للسينما ولا قيلسوفا 
متمرسًا. لقد كان متفرجًا مواظيًا على الأفلام طوال حياته. وقرأ ودرس الفلسفة أكثر من 
المعتاد. علاوة على ذلك كان فى شبابه عالم اجتماع متجولاً ملتحقا «بالمركز القومى العلمى 
للبحث العلمى» الشهيرء وذلك بمساعدة أستاذه الماركسى جورج فريمان. وانتوى أن 
يمزج بين ما هو راق وما هو عادى. وأن يجمع بين فروع الدراسة المختلفة. وقامت لورين 
مورتيمر فى مقدمتها المتعاطفة والدقيقة للترجمة الإنجليزية لكتاب «سينما. أو الإنسان 
ش المتخيل». برسم صورة له كقارئ نهم, يحاول أن يواجه الواقع الإنسانى ككل. لقد تخلى 
موران عن النتائج المضمونة التى تعد بها «فروع الدراسة» المعتادة. بفضل مجالها المحدود 
وطرقها ومناهجها الاختزالية, وكان من البداية حريصًا على الحفاظ على منظور اجتماعى 
أنثروبولوجى شاملء. مستلهم من كارل ماركس .(موران 5١٠5‏ أ. ص ١١‏ من المقدمة). 
لقد كان من الصعب مجادلته فى هدفه. وكان موران آنذاك رئيسًا لجمعية التفكير المركب, 
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وكرس نفسه دائمًا لتناول السلوك فى كل عناصره. يما فى ذلك الجانب غير العقلانى. 
وصياغة القوانين التى يعيش فيه البشر تجاريهمء فرديًا وجماعيًا. كما أنه كان يفخر 
بأنه مناضل من أجل التنوع والمشاركة. سواء على مستوى الفرد أو الجماعة. وبرغم أنه 
لم يكن قد تم التوصل بعد إلى مصطلح «التعقيد». فإن هذا التعقيد هو الذى أتاحته له 
السينما منذ بداية حياته العملية. حيث قدمت مجالا كاملا من البحث الذى يمكنه فيه اختبار 
الافتراضات المسبقة التى سوف يُحكم صياغتها لاحقا فى كتابه من ستة أجزاء «المنهج» 
(8* *؟-لالا9١, 05851558٠‏ اكول ١9‏ *؟). 

تعلم موران فى فترة إعادة إحياء هيجيل فى فرنسا. وظواهر البحث ذات العناصر 
المتعارضة بداخلها. ومع ذلك: وبعد الحرب» خلال آلام فضائح ستالينء تخلى عن التصارع 
الجدلى (الديالكتيكى) من أجل نموذج أكثر نعومة وعضوية للتفاعل. حيث التناقضات 
تلتحم مع بعضها الآخر. وإذا كان فكر هيجيل يمكن تكثيفه فى صيغة «السيد والعبده, فإن 
فكرة موران سوف تكون «الإنسان وظله». والتعارض الأساسى للأول سوف يصيح ثنائية 
الثانى, كواقع واحد له وجهان يظلان يمضيان معًا إلى الأبد. والانتباه لهذا النوع من تعدد 
الأبعاد يؤدى إلى بلاغة اللصق عند موران قى صيغة «كل من س و ص». 

ركز موران فى بداية حياته العملية على نموذجين مميزين من هذه الثنائية: (أ) 
الإنسان - فى وقت واحد - حيوان عاقل «و« كائن غير عقلانى. (ب) الإنسان فى وقت واحد 
يعرف أنه سوف يموت «وه يعيش أسطورة البقاء الأبدى. إن التجرية الإنسانية مزدوجة 
بالضرورة:؛ لأنها مصحوبة بالإحساس ومظللة بالتخيل. والوجود الدائم للإيمان بالحياة 
بعد الموت هو الواقع الرئيسى بين عدد لا يحصى من «الواقعات» العاطفية والروحية, 
والتى لا تتناولها ممارسات ومؤسسات لا يمكن الاستغناء عنهاء مثل الأسطورة. والدين: 
والفنون. إن وجهة نظر سارتر الصارمة قد حكمت على العواطف بأنها «غير حقيقية», لكن 
موران يسير فى طريق الأنثروبولوجيا الاجتماعية التى تقبل الوجود الأصيل للظل الروحى 
(أى العاطفى) إلى جانب الجسد المادى. وبينهما علاقة أساسية. وهكذا فإنه يحافظ على 
البعدين فى وقت واحد. وإذا كانت هناك فروع للدراسة مثل الاقتصاد, والجغرافياء وعلم 
الأحياء. قد تنجح من خلال معرفة حقل واحد من الوجود الإنسانى. فإنه لا وجود لقرع 
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واحد من فروع الدراسة يمكن أن يشتمل على كل الظاهرة الإنسانية المعقدة. وبدلاً من 
أن يقوم موران بالتأكيد على فرع للدراسة أكثر أهمية وينظم بقية العناصرء فإن موران 
لا يولى أحد هذه الفروع الأولوية. ولكن كل فرع يكتسب قيمته بالفرع الآخر أو حتى 
بنقيضه. تمامًا كما أن دراسة أية تجربة إنسانية مادية يجب أن تكون مصحوية بدارسة 
شريكها الروحى فى الفكر. أي الإحساس. أو التخيل: خاصة إذا كانت تلك تعارض أى 
تناقض ما تتم معايشته. 

لذلك فإن تعدد فروع الدراسة يتضمن صهر المناهج والأدوات العلمية الاجتماعية فى 
سلسلة منظمة. لكنه يتضمن أيضًا «بحثاه غير علمى ليضمن الوصول إلى أرض الظلال 
حيث الأسطورة والعاطفة. تلك الأرض الموجودة أيضا فى الحياة الإنسانية. ويفخر موران 
بأنه يستلهم الشعراء والفنانين الذين يأخذونه وسط الظواهر التى يدرسهاء ليحولوه إلى 
«مشارك مراقب», لكى يتخذ موققًا أنثروبولوجيًا ثار حوله الجدال طويلاً. ولكى يدرس 
موران الحالة الإنسانية. فإنه يصر على استخدام «كل من» الصرامة العلمية والدليل 
التجريبى (الكمى غاليًا) من جانب. «وه المعرفة الداخلية من النوع الكيفى. 

وفى السينما قابل موران التركيز الأكثر دلالة فى العصر الحديث على ازدواجية 
التجربة الإنسانية. لقد كان على علاقة بعلماء الاجتماع الذين فحصوا الأفلام باعتبارها 
انعكاسًا لمخاوف الإنسانية. فقد كان كتاب كراكاور «من كاليجارى إلى هظر» )١15541/(‏ قد 
تم اقتباس أجزاء منه بالفرنسية فى عام :١54/‏ واستخدم وليفينستين ولايتز فرنسا كحالة 
فى كتابهما «الأفلام: دراسة نفسية» فى عام ٠‏ 196. وبرغم أن الكتاب الأول لموران تناول 
ألمانيا فى الماضى والحاضر.ء فإنه كان ينادى الآن بأنثروبولوجيا اجتماعية أكثر شمولاً 
ترتفع فوق الفروق الثقافية. لقد كان أحد أسباب جاذبية السينما هو عالميتها. واشترك 
موران مع جورج فريدمان فى تأليف «علم اجتماع السينما» من أجل «المجلة العالمية 
للفيلمولوجى» :.)١1507(‏ وفيه حدد مختلف العناصر المطلوبة لصنع التجربة المشتركة 
فى الأفلام. إن المسرح - قبل أى شىء آخر - (يقصد هنا «دار العرض السينمائي» - 
المترجم)؛ هو غرفة معزولة حيث السلوك والقلق والطموح الإنسانى معروضة لكل الطبقات 
والأعمار. ولا تكون بعض الأفلام الواقعية شديدة الارتباط بالمواقف التى تصورهاء لذلك 


053 


فإن العامة يتذوقونهاء لكن موران يعتقد أن أغلب الأفلام تشبه الأساطير فى أنها تتسمو 
فوق الاختلافات الفردية والثقافية. 

لقد كان موران إستراتيجيًا. حيث إن علماء الاجتماع الآخرين الذين يكتبون المجلة 
ذاتها قالوا إن الأفلام تستهدف الجمهور طبقًا لمستوى «تطورهم», وفى أكثر من مرة تم 
خفض المتفرجين الأفارقة إلى المستوى الأدنى من التطور. وبالتالى فإنهم لا يستطيعون 
متابعة الأفلام الأوربية والهوليوودية. ولم يكن موران محصنئًا من الاعتقاد السائد آنذاك 
بتطور الثقافات نحو التعقيد. لكنه ركز على الأبنية والتجارب المشتركة بين الثقافات. كيف 
تكون الأفلام ذات علاقة من الناحية البنائية» وكيف تربط السينما بين الجمهور ليس ققط 
داخل قاعة العرض بل خارجها أيضًاء فى الحياة الاجتماعية؟ وفى الثقافات التى كان 
موران يعرفها جيدًا. فإن الدليل على هذا العنصر الأخير يكمن فى انتشار مجلات عشاق 
السينماء والمهرجانات السينمائية. وحفلات توزيع الجوائز. وسلسلة الأفلام التى تدور 
حول موضوع واحد. مما جعل السينما أقرب إلى شبكة من المشروعات المالية أكثر من 
كونها صناعة. أى أنها اقتصاد قوى لما هى متخيل .)١19017(‏ لقد كرس موران نفسه لمهمة 
الوصول إلى جذور هذا الاقتصاد. لكى يحدد أساس ثملة هذا الاقتصاد, وآلية النظام التى 
تعرض بها قيمه فى العالم الحقيقى. 


- الإنسان المنخيل وسحر الأفلام 

فى الوقت الذى كان موران يستنكر «البسيط» باعتباره اختزاليًا بالضرورة وبالتالى 
مضللاً: فإنه يبدأ كتابه «سينماء أو الإنسان المتخيل» بالدعوة إلى عنصرين (الصورة 
الفوتوغرافية» والسينماتوغراف) ومما العنصران السابقان على موضوعه الرئيسى 
السينماء «الظاهرة التى يجب أن نحاول فهمها فى اكتمالها» (ص ؟). إن مجموعة آلات 
القرن التاسع عشر والتى تعتمد على الاقتناص الآلى للصورة. وضعت الإنسان فى علاقة 
جديدة مدهشة مع العالم ومع نفسه. ومع ذلك فإن أيّا من هذه الآلات لم تحمل تعقيد 
«السمات المكانية والزمانية» للسينما عندما ظهرت قبيل الحرب العلمية الأولى باعتبارها 
الفرجة الجماهيرية ذات الإمكانية السحرية الأسطورية» ويعزو موران هذه الإمكانية إلى 
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«أنطولوجيا الصورة الفوتوغرافية» (بازان /1971., مقتبس عند موران» ص 52؟), 
حيث قام بازان بتنظير الصورة الثابتة قبل السينماء باعتبارها ضرورية برغم عدم كونها 
شرطا كافيًا. 

لقد بدأ بازان بحثه بالتحليل النفسىء وسار وراءه موران بالقول بأن «السحر» الأصيل 
هو سمة رئيسية للصورة الفوتوغرافية. وفى الوقت الذى تقدم فيه الصورة الفوتوغرافية 
مشهدًا بصريًا بطريقة موضوعية (أى بانتباه غير متحيز وبدون تدخل العامل البشرى, 
تجاه كل ما يقف أمامها). فإن الصورة الفوتوغرافية تحمل بعض الارتباط الغامض بالحياة 
الداخلية (أى بالذاتية). إن الافتتان هى العبارة المعاصرة «للسحر», وسرعان ما يؤسس 
موران للسمة الفيتيشية للصورة الفوتوغرافية فى علاقتها با ممارسات التى وضعها علماء 
الأنثروبولوجيا ومارسها الناس فى العصور القديمة. «السحر هو الصورة عندما ينظر 
إليها باعتبارها وجود أى حياة أخرى» («الإنسان المتخيل». ص * 7)؛ أو كما قال بازان عن 
الصورة الفوتوغرافية قد تؤكد على الجانب الموضوعى. لكن الاستخدامات الجماهيرية 
والشائعة تدفع الصور إلى قلب ما هو طقسى فى جوهره: الصور الفوتوغرافية على 
المدافن, وفى القلائد على شكل قلبء والمحمولة فى محافظ الجيبء التى قد نقيّلها أو 
نمزقهاء وما إلى ذلك. ْ 

إن تأمل موران لبناء الحضور أو الغياب للصورة الفوتوغرافية مدين بوضوح إلى 
جان بول سارترء الذى كان كاتبه «المتخيل ( )١115 ٠‏ مؤثرًا أيضًا فى مقالة بازان الشهيرة. 
إن سارتر يميز بدقة بين تنويعات الصورة المادية, والتى أطلق عليها «النظير» (بما فى ذلك 
الصور الفوتوغرافية, واللوحات التشكيلية. والمحاكاة... إلخ): جنبًا إلى جنب الصورة 
الذهنية غير المادية. وقد فعل ذلك بناء على عدة أسس. أولاً ما يجلبه التخيل للإدراك. 
وثانيًا كيف يقوم الإدراك بتغذية التخيل. وفى كتاب سارتر الأول «التخيل» (113)؛ قلّل 
من تأثير العاطفة فى الإدراك. وهو شئ واضح على نحو خاص فى الرؤية المركزية التى 
تستدعيها الصورة الفوتوغرافية باعتبارها نظيرًا ذا إطار. إن موران يدعونا للتذكر كيف 
أننا اعتدنا على أن «نبتسم للكاميراء كما لو أننا نتواصل مع هؤلاء الذين سوف ينظرون إلى 
الصورة فيما بعد برغم أن بعض الأفراد - فى الحقيقة بعض المجموعات الإثنية بأكملها 
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- ترفض تصويرها فوتوغرافيا حتى لا تقوم العدسة بامتصاص ابتسامتهم أو أرواحهم. 
وهنا - كعادة موران فيما بعد يضع التأمل الفلسفى المجرد قى حوار مع الاكتشافات 
الأنثرويولوجية («الإنسان المتخيل». ص ,١7‏ 41-117 ). 

لقد تمسك موران بمصطلح «فوتوجينى» بسبب أصله اللغوى (يعنى «توليد الضوء» - 
المترجم)؛ وهو المصطلح الذى قام فى عشريتيات القرن العشرين المنظران دولوك (1586) 
وإبستين (191/4) وآخرون, باختطافه للسينما باعتباره «العنصر الشاعرى الأكبر للكائن 
والأشياء» («الإفسان المتخيل». ص ؟19١).»‏ والذى يصبح مرئيًا من خلال حركة بعض الصور 
المسجلة آليًا. ويعود موران لأصول المصطلح مع الصورة الثابتة. حيث يمكن أن يوجد 
بشكل خاص فى الممارسات الغريبة خلال القرن التاسع عشر مثل «التصوير الفوتوغرافى 
للروح» (ص .)1١‏ إن الإيمان بوجود حياة بعد الموت يجد يرهانًا فى العالم الموضوعى, 
على الأقل فى الصورة الموضوعية. إن موران لا يعتبر التصوير الفوتوغرافى للروح حالة 
خاصة:. بل إنه يمكن اعتياره تجسيدًا لبناء علم نفس السينماء الذى يعرض الطبيعة ذات 
المسام للعقل والمادة (أى أن الفاصل بينهما يسمح بالتيادل والتفاعل - المترجم). لقد صدم 
التصوير الفوتوغرافى للروح المتفرجين الذين نظروا إلى هذه الصور. ليقتربوا من تجربة 
«السينماتوغراف», وهو الاسم الذى أعطاه الأخوان لوميير لاختراعهما لالتقاط وعرض 
الصور المتحركة. وحيث إن جاذبية العديد من هذه الصور تكمن فى مشابهة الواقع فى 
لحظة ماضية ثم الاحتفاظ بها حية للرؤية؛ فإن سحر الصورة السينماتوغرافية يتكشف 
فى زمن المتفرج الخاص بهء أى أن صورة القطار المندفع تتحرك على الشاشة؛ بينما 
يراقبها المتفرج فى دهشة أى يجرى بسرعة بعيدًا عن الشاشة طلبًا للحماية. 

ولكى يرى موران صفات تلك الحيوية للصورة المادية؛ فإنه يلجأ المرة بعد الأخرى 
للنمط المنظرى القائم على التقابل. «إننا لا نستطيع أن نقصل الصورة عن حضور العالم قى 
الإنسان وحضور الإنسان قى العالم؛ والصورة هى الوسيط يينهما» (ص ؟؟). 

إن تلك العلاقة المتبادلة قد تكون مثالاً على الحضور الحى والغياب الحقيقى عند 
سارترء أو الوجود أو الغياب (ص »)١1‏ ولكن فيما وراء سارتر وبالتواؤم مع فكرة بازان 
عن «عقدة المومياء», فإن موران ينظر إلى معتقدات الناس القدماء وممارساتهم (والأطفال 
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أيضًا) والتى تتضمن «القرين». كما أن الصور الفوتوغرافية والسينمائية المعاصرة تقدم 
«القرين» المعاصر. ويعتمد موران ببراعة على فصل مهم من أول كتبه المهمة «الإنسان 
والموت» )١1501(‏ لكى يربط بين الموضوعات الجمالية المعاصرة. والممارسات السحرية 
التى تتضمن القرين. ويستخدم مفهوم «المشاركة» الذى يعود إلى كتب لوسيان فى 
العشرينيات. خاصة كتاب «روح البدائى» (1578). إن ليفى برول يقول - ومعه يردد 
موران بحرص (ص ”77 777), إن كل الناس يحتفظون بآثار باقية مما هو سحرى. التفكير 
«المشارك» الذى يظهر عند الناس البدائيين والأطفال. إن المخاوف والأشواق الداخلية يتم 
إسقاطها فى أوهام من الظلال. يمكن فى بعض الحالات - مثل النوم أو فى الفن - أن 
تستولى عليناء لتسكن عالمًا يشملنا لكنه خارج عن تحكمنا. وفى الموت تفصل هذه الظلال 
ذاتها عن أجسادها تمامًا, وتواصل الحياة باعتبارها أشباحًا وآلهة دين: ومشاهدًا وقصصًا 
للأساطير. وفى العالم المعاصر فإن أسطورة القرين يمكن أن تكون موجودة فى كل الفنون» 
ومركزة بالتحديد فى نمط ما هو «فائتازى» أو خيالي. حيث يتخذ العالم السحرى شكلاً 
على نحو غامض أمام القارئ أو المتفرج. وللكاميرا طريقتها فى أن تستقطر السحرى من 
الصور الموضوعية للوجوه والمناظر الطبيعية: «وتؤكد على طبيعتها الأخلاقية من خلال 
النسخ الفيلمى» (ص .)١15‏ إن ذلك هو الفوتوجينى عندما يعمل, إن الوجه تمكن رؤيته 
بوصفه منظرًا طبيعيًا إذا تم تصويره فيلميًا بشكل ملائم. بينما يمكن للمنظر الطبيعى من 
خلال الفوتوجينى (وهو أمر مختلف عن مجرد التصوير) أن يصبح وجه الطبيعة الذى 
يختلج بالعاطفة (ص .)7١‏ 

ويحتاج موران إلى التقاطع والتقابل لكى يكبر عن نمط العناصر المكونة, حيث القرين 
يحوم كشخص (عادة كشخصية بالمعتى الحرفى) يمثل الغموضء إنه وقت واحد مرتيط 
بالإنسان ومنفصل عنه. وعندما يتركز بشكل خاص فى الصورة الفوتوغرافية, فإن الإدراك 
يمضى باعتباره شريطا ملتويًا على نفسه (نوع من الشرائط إذا مررت على حافته طرف 
إصبعك فإنك سوف تمر بكل النقاط على حافتيه - المترجم). وفيه الذاتية والموضوعية. 
الداخلى والخارجى, الذات والقرين» يتحول الواحد منهما إلى الآخر. ويبقيان أيضًا 
من الناحية النظرية منفصلين. إن العالم عندما يعرض على الشاشة. فإنه يكون مشبعًا 
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بالعاطفة الإنسانية, وكأنه جو أو سائل يتسرب من الداخل إلى الخارج. ذلك هو كيف ولماذا 
أدهشت الصورة السينماتوغرافية المتفرج الأول فى جراند كافيه (حيث عرض لوميير أول 
الشرائط السينمائية للجمهور - المترجم)» وفى القرن التالى فإن مات الملايين من الناس 
فى كل أنحاء العالم سوف يتنفسون بانتظام هذه الصورة الفوتوغرافية؛ ويملأون الفضاء 
الواقع بين الشاشة والتخيل. 


- السينما باعتبارها خولا فنبًا (فى الأشكال - المترجم) 


ومع ذلك فإن كل هذه المناقشات عن القرين ليست سوى مقدمة لموضوع موران 
الحقيقى. وهو السينماء وهو موضوع أعمق نفسيًا وأنثروبولوجيًا من الصورة 
الفوتوغرافية والسينما الفوتوغرافية. إن السينما تقدم بعدًا ثالثا المتفرج على نحو إيجايى 
بما هو موجود على الشاشة:, أكثر من كونه يحملق فى إعجاب أو خوف. لقد قامت دراسة 
موران الأنثروبولوجية بتعليمه أن القرين لا يشكل إلا نصف العالم المسحور للتخيل (إنه 
يسميه النصف «المغترب»)ء حيث إن القرين هو الذات معروضة على مسافة ومتجسدة. 
إن النصف المكمل يعمل فى الاتجاه الآخر. حيث ينجذب المتفرج إلى العالم الموجود على 
الشاشة؛ من خلال عملية التوحدء وهو المؤسس فى تشكل الصورة وتحولاتها. وليس فى 
الصورة بوصفها قرينا. وإذا كان لوميير قد قدم الصورة السينماتوغرافية؛ فإن ميلييس 
هو الذى استخدمهاء لا لكى يصنع نسخة من الواقع, وإنما ليصنع واقعًا تشكل على نحو 
سحرى. وخلال عشرين عامًا فإن البذرة التى زرعها ميلييس فى اختراعه الجديد قد نمت 
وأصبحت مخلوقًا مختلقا تمامًاء لقد أصبحت السينما كما نعرفها. 
إن موران هنا يتبع الحكاية الشائعة عن مولد السينما وتطورهاء وهى الحكاية 
التى صنع المؤرخون المعاصرون الكثير ليشككوا فيها. ومثلما أن أنثرويولوجيا «الناس 
القدماء» تبدى اليوم متسمة بالتعالى؛ فإنه من غير الملائم أيضًا أن نتعامل مع السنوات 
الأولى للسينما باعتبارها فترة ما قبل البلوغ, أو طفولية؛ أو مرحلة بدائية سوف يرميها 
فن السينما الناضج خلف ظهره. ومع ذلك لا يجب علينا أن نصرف النظر بسرعة عن نقطة 
التحول التى يشير إليها موران. حيث إنها تشير من بين أشياء عديدة إلى إهمال جيل دولوز 
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للسينما وجاذبيتها. وقد تفسر الاعتذار المتأخر عن إهمال بيرجسون لهذا الاختراع الجديد 
(دولوز 947١ء‏ ص١)-‏ وفى النهاية فإن بيرجسون فى إشارته الشهيرة فى عام ١5017‏ 
كتب بوضوح عن «السينماتوجراف»., وليس السينما. ودولوز يقول إن بيرحجسون لو كان 
انتظر بضع سنوات, وإذا كان قد رأى «السينما» وهى تحرر المتفرج والكاميرا من مجرد 
نسخ العالم فإنه كان سوف يجدها جهارًا للتشكل والتحول. وآلة للفكر. ويشير موران إلى 
أن أندريه مالرى فى كتابه «مخطط سريع لعلم نفس السينماء ( * )١54‏ أمسك بهذه الرؤية 
بدقة. وهى الرؤية التى تتوافق تمامًا مع تاريخه التطور للفن (من البدائى إلى الكلاسيكى» 
ثم الأسلوبى. وهكذا). وموران - مثل مالرو ودولوز - يرى القفزة النوعية إلى الأمام, 
عندما يصب المتفرج أكثر من كونه مراقبًا مفتونًا (إلى عناصر الجذب السينماتوغرافية). 
ليشارك فى عالم يتشكل على الشاشة البيضاءء تلك التى تمثل «منديل الساحر» (الإنسان 
المتخيل. ص 17). (منديل الساحر الذى يضعه على الشئ. ثم يزيله فإذا بشىء آخر - 
المترجم). إن الأمر يتطلب خدع المونتاج. والميزانسين (وخاصة الكاميرا المتحركة), 
والموسيقىء لكى تفتن المتفرج المطيع فى مكان وزمان متحركين. يصبحان طيّعين من خلال 
سحر ذلك المنديل الأبيض. إن فرانشيسكو كازيتى (19417) يصر على أن اهتمام موران 
الرئيسى لم يكن أبدًا السينما باعتبارها بديلاً أى قريدًا (إن تلك هى الأرض التى وضع بازان 
خريطة لها), ولكن السينما باعتبارها حية داخل التخيل؛ حية «كأنها» تخيل. 

إن موران يكرر أصداء النزعة البرجسونية عند جان إبستين» ويسبق دولوزء فى 
الحديث بحماسة عن التحول والتشكل. وترتفع مفرداته فى صخب عندما يصف «التمدد 
الزمنى», و«التمدد المكانى». و«تقنيات الحركة التى تنزع إلى الحدة» (الإنسان المتخيل, 
ص 45). إن ذلك يصنع زمئًا متدفقًا مرئا معرضًا للضغوط والإطالة. محتشدًا بسرعات 
مختلفة عديدة» (ص /57). إن السينما تضعنا داخل ظاهرة شاملة طاغية: 

«داخل زمن سحرى بمعنى ما. ولكنه زمنى نفسى بمعنى آخرء أى زمن ذاتى؛ عاطفى, 
أبعاده - الماضى والمستقبل والحاضر - موجودة على نحو غير مختلف, فى حالة أوزموزية 
(يتسرب الواحد منهما إلى الآخر وبالعكس - المترجم)» كما يحدث فى العقل البشرى. 
حيث ذكرى المأضى. والمستقبل المتخيل. واللحظة المعاشة. موجودة ومندمجة فى الوقت 
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ذاته. إن هذا «الأبد» البرجسونى, تلك التجربة المعاشة التى لا يمكن تحديدها - هى السيتما 
التى تحددها» (ص .)٠١‏ 
وتأسيس موران ن للتأثيرات الذاتية للسينماء .من خلال التلاعب الفنى واندماج المتفرج. 

يمثل ابتعادًا عن الموضوعية عند بازان» لكنه يخاطر بأن يمضى فى الضبابء لكن لحسن 
الحظ فإن النقطة المركزية فى دراسته تلخص فكرته: فإذا كانت «الصورة» المصنوعة 
آليّا يمكن اعتبارها إسقاطًا «للقرين» من حياتنا الذهنية على العالم. حيث يبدو فى شكل 
مادى. فإن الفيلم يتحدث إلى المتخيل» وبداخله, ليشارك فى «التحول» الذى نربطه بالحلم, 
وأحلام اليقظة. والأساطير, » والحكايات الخيالية. إن السينما تتطلب نوعًا من «النكوص», 
الذى يحدث: 

«عندما يندمج سحر الظل وسحر القرين على الشاشة البيضاء فى الغرفة 

المظلمة, أما المتفرج, الغارق فى خليته؛ باعتباره جوهرًا فرديًا مغلقًا أمام كل 

شىء فيما عدا الشاشة, فإنه محاط قى مشيمة القرين فى مجتمع بلا اسم. 

فى غموضء حيث قنوات الفعل مغلقة. عندئذ تنتج أقفال الأسطورة, والحلم: 

والسحر» (ص /91). 

وداخل هذا الإطار (الذى يشمل فقط حالة دار العرض. والإطار الحرفى للشاشة,. 

ولكن أيضًا عناوين أسماء المشاركين فى الفيلم وإطار القصة)؛ يمضى الفيلم كأنه حكاية 
حلمية (تشبه الحلم). خاضعة للقوانين النفسية التى تمدد الصورة وتسحرها. «إن عمل 
الحكاية يصبح عمودًا مشعًا من الإسقاط أو التوحد». مصدر الطاقة له يكمن فى ذاتية من 
صنعوه. ولكن «يستعاد للمتفرج فى شكل ذاتية وأحاسيس ومشاركة عاطفية» (ص /91). 
ويخفق موران فى الزعم بأن نكوص الفرجة يصل إلى حالة فعلية من التفكير السحرى. 
لأن الموقف الجمالى هى «وعى بغياب الواقع العملى لما يتم تقديمه». وإذا كان الناس القدماء 
يضعون القوة الروحية فى الأشياء المادية. فإن العمليات التى يقوم بها المتفرج من خلال 
الإسقاط أو التوحد تحول هذه القوى المجسدة إلى مشاعر سائلة متحولة. بسيب شبه 
الواقعية للظلال على الشاشة (ص .)١1١©‏ ومع ذلكء فإن متفرج منتصف القرن العشرين 
يقترب من التفكير السحرى عندما يشارك فى التوحد الشبيه بالتنويم المغناطيسى مع 


000 


الفيلم الروائى. وكريستيان ميتز مدين لموران فى أكثر من هامش فى «المتخيل المهم أو ذى 
المغزى» (/1917), وهو كتاب أكثر شهرة بكثير يطور فكرته من خلال التحليل النفسى. 
ومفردات الأنثروبولوجيا فى كتاب «الإنسان المتخيل». 


- لولب الإسقاط أو التوحد 


هل هناك ما هو أكبر من هذه الادعاءات حول القوة الهائلة لأى شكل فنى؟ وبسيب 
ذلك المزيج المتفرد من الموضوعية (الصورة الفوتوغرافية التى تنسخ عالمنا بدقة) والذاتية 
(الموسيقى الموحية تذهب إلى عواطف أرواحنا). فإن موران يخرج علينا ويقول إن السينما 
«تتطابق مع الأم الجمالية الكبرى التى تغطى كل التخيل»؛ وإن «السينما هى أكثر الجماليات 
الممكئة اتساعًا» (ص .)١19‏ هناك ما لا يحصى من الأنماط. وليست فقط الأنماط التى 
تربط زيفتان تودورف )١975(‏ فيما بعد بينها وبين الفانتازياء يغذيها التلاعب الأساسى 
للوسيط بين الواقعى وغير الواقعى حيث «الصادق, وما يبدو صادقا. والذى لا يصدق, 
والممكنء والمثالى. والأسلوبى, والأشياء المحددة. والموسيقى غير المحددة. تجتمع فى خليط 
لإمكانات لا نهائية» (ص717١).‏ 

ومثل دولوز بعد ما يقرب من ثلاثين عاماء يعتقد موران أن هذه «الإمكانات 
اللانهائية» مشروطة. أى حتى محددة بعمليات تاريخية وميول وطنية يعينها. وإذا كانت 
الأنثروبولوجيا عنده تجد أن السينما الروائية آلة «للتفكير السحرى». فإن علم الاجتماع 
عنده يعرف أن هذه الآلة تفكر وتحلم بالعديد من الطرق المختلفة. أساسًا بسبب أن الجزء 
الفوتوغرافى الموضوعى من تكوينها يجعلها ملائمة تمامًا للمواقف المحددة. وهو يقول 
إنه حاول تلخيص أنثروبولوجيا تاريخية للسينما؛ لكنه فشل فى إكمالها. وذلك لكى يكمل 
الأفكار الأكثر عالمية وعمومية فى «الرجل المتخيل» (ص 5؟؟). وكتابه «النجوم» يعطينأ 
على الأقل فكرة عن كيفية عمله برشاقة وذكاء فى التعبيرات الاجتماعية المجسدة. وكان 
مستعدًا لرؤية مثل هذه التعبيرات عبر مجال ثقافى متنوع. ومن خلال فن جماهيرى بدلا 
من خلال الفيلم التسجيلى, «وذلك لأنه حتى السينما السوفيتية. واليابانية. والهندية, 
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والأمريكية الجنوبية» والمصرية؛ وقريبًا جدًا السينما الأفريقية السوداء.. سوف تتطور 
مع الأفلام الروائية» (ص ١77‏ من «الإنسان المتخيل»). 

لقد قام أندريه بازان بمراجعة كتابى موران عن السينما بعمق وفهم. على صفحات 
من «فرانس أوبزرفاتور», وكتب عن «سينماء أى الإنسان المتخيل» أته - بازان - «يؤيد 
بشكل عام كل المفاهيم الأساسية» .١557(‏ ص ١18-١7‏ ). ولقد امتدح يازان رقض موران 
لادعاء لابد أنه أغراه؛ وهو أن السينما أدخلت عمليات جديدة تمامًا من الإسقاط أو التوحد 
فى العالم, وبدلاً من ذلك. وبشكل عام رزين: فإن موران يقول إن هذا الوسيط يمارس 
ويستفيد من عمليات كانت دائمًا جزءًا من الحياة اليومية. وبالمثل. فإنه يحيى موران لتغلبه 
على نزعة السحر الجماهيرىء عندما أوضح كيف أن اللغة الطيعة للسينما قد تطورت على 
الدوام إلى الأمام من عجينة السحر. وبدلاً من فقدان الجاذبية غير الواعية للسيتما - يل 
استثمارها - تعلم صناع الأفلام التحكم فى التأثيرات غير الواعية, وعلى سبيل المثال كما أن 
الطبع المزدوج قد تطور من كونه تأثيرًا غريبًا لكى يكون قاعدة من قواعد السرد السينمائى 
فى شكل المزج. وفى الحقيقة أن بازان يود لو أن موران قدم مناقشة أكثر دقة للتقنيات 
الخاصة بالسينما اعتمادًا على اللعب الواعى أكثر من المشاركة غير الواعية. وهو يقترح أن 
تضاف أنثروبولوجيا السحر عند موران إلى أنثروبولوجيا اللعب (من المؤكد أن كايوا كان 
فى ذهنه. والذى كتب عن «الإنسان اللاعب» فى مجلة «التقاء» فى مارس 3غ 19 . قبل ثمانية 
شهور من ظهور مقالة بازان «أنطولوجيا الصورة الفوتوغرافية» فى المجلة نفسها). 
وبازان يؤكد أن «اللعب» يؤسس المسرح والتليفزيون. و«السحر» يؤسس السينما. لكن 
المتفرجين يعبرون من شكل للفرجة إلى شكل آخرء وكذلك الممثلون والكتاب والمخرجون 
والعديد من الفنيين والتقنيين. وإن المعالجة الشاملة «للإنسان المتخيل» فى القرن العشرين 
تتطلب أن توضع السينما مع الفنون الأخرى (بازان 1507). ومن الواضح أن موران 
يوافق على ذلك, ففى «روح العصر» )١19717(‏ يعرف السينما بأنها ليست إلا أحد أشكال 
الوسائط الجماهيرية. وإن كانت أكثرها أهمية وتأثيرًا. وبالنسبة لفكرة اللعب. فإن موران 
لم يتخل قط عن اهتمامه بالطريقة غير العادية التى تعتمد بها الأقلام الروائية على الجاني 
اللاعقلانى من المتفرج, بالإضافة إلى الجانب العقلاني. وفى النهاية قإن السينما ليست 
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لعبة بالنسبة له. إنها ممارسة كاملة لقدرة الإنسان الممتدة على المشاركة فى عالم غامض: 
«تشكل كونى إنسانى» كما يسميه («الإنسان المتخيل». ص .)١١5‏ 

قد تبدو اليوم بلاغة موران مبالغة, وذلك لأن الفرجة على الفيلم الروائى هى إحدى 
الطرق فقط يتفاعل بها حتى الجمهور العام مع السينما. إن سلسلة أفلام «هارى بوتر» 
قد تجذب أفواجًا من الجماهير تتدفق على دور العرض لكى تعيش ما وصفه موران جيدًاء 
لكن هذا الجمهور ذاته سوف يضع الأفلام فى استخدامات أخرى. لقد جلب الدى فى دى 
الأفلام إلى بيوتهم وأيديهم. وشجعت الكمبيوترات ممارسة الفرجة حتى فى تجارب لم 
يعد المنتجون يتحكمون فيها. إن المفارقة والوعى بالوسائط قد انتشر حتى فى أفلام التيار 
السائد. وليس فقط فى بضعة أعمال طليعية وبريختية لم يعطها موران اهتماما كبيرًا فى 
منتصف الخمسينيات. فهل لايزال الإسقاط أو التوحد هو المعيار السائد؟ 


- من الفيلمولوجى إلى وسائط الاتصال الجماهيرية 


قد تبدو أفكار موران وقد عفى عليها الزمن: لأن موضوعه - السيئما - قد حطم 
إطاره لكى ينتشر فى الثقافة بطريقة لا تأمل أية أنثروبولوجيا فى تحقيقها أى معالجتها. 
كما أن أفكاره كانت بالضرورة مرتبطة بعصرها.ء لذلك فإنها لا تملك إلا أن تعانى من مصير 
التحولات الثقافية. وكان توجه موران إلى علم الاجتماع متأثرًا إلى حد كبير بالحركات 
السائدة فى زمنه. ومن أهمها الماركسية والظاهراتية. وفى كتاب «نقد ذاتى» )١559(‏ 
- وهو الكتاب التالى مباشرة لكتاب «النجوم» - سجل موران بشكل مسهب علاقته 
الدائمة وإن كانت متغيرة: مع الماركسية والشيوعية (واللتين كانتا تتعرضان للتغير يسبب 
الستالينية). وكما لاحظت, فإن ماركس أعطاه أولاً مهمة السعى إلى رؤية شاملة للإنسان, 
أنثروبولوجيا حقيقية. وبالنسبة للظاهراتية الوجودية؛ فإن موران لم يستطع أن يفلت 
منها فى قرنسا ما بعد الحربء. ومن هنا المفردات التى تحيى «الغموض» و«الالتباس». 
ومن هنا أيضًا التضال لفهم الأشياء بشكل عضوىء وككل. ومن هنا الإشارات إلى سارتر 
وميرلى بونتىء واللذين كانت محاولاتهما تسعى لفهم الإنسان فى مواققه؛ وكانت النسخة 
الظاهراتية للرؤية «الكلية الشاملة» عند ماركس. إن «السينماء أو الإنسان المتخيل» يمزج 
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بين هاتين النزعتين, وكذلك «وقائع صيف». الذى يطرح بوضوح تقييمًا شاملاً لحالة الحياة 
الفرنسية فى عام 195. 

من السهل أن نذكر قول موران بأن هيجيل كان المؤثر الأول والأعمق عليه (1508, 
4., ص :21-0), ولابد أن ذلك هو مصدر نمط «اللولبة» عند موران: وهو المصطلح 
الذى توصل إليه فى عام 191/8 لكى يصف التقايل والالتقاء. حيث المتناقضات تستمر 
فى التدفق والعودة وتجديد أحدها الآخر. لقد قارنت ذلك من قبل بالشريط الملتوى على 
نفسه, لكن «الأنثروبولوجيا الجينية» عند موران تعمل مثل لولب ذى ثلاثة أبعاد. حيث 
إن كل انتقال من الحقيقى إلى المتخيل يتحرك فى حركة لولبية فى مستويات أكثر تعقيدًا. 
ودراسته دراسة تطورية, تتعقب الزمن فى تتاليه كما تتعقب الأزمنة المتشابهة. والتجارب 
الفردية؛ بالإضافة إلى تاريخ الوسيط الفني. تشكل جميعا لوليًا مستمرًا فى التشكيل من 
هذه اللوالبء بدءًا من أكثر الاستخدامات صييانية للصور المادية. وحتى أكثر الصور 
تعقيدًا. وبهذه الطريقة يهدف موران إلى التوازن بين الميول الماركسية. وموقفه الظاهراتى. 
والتاريخ المعتاد للسينما مقتبسًا فى معظمه من جورج سادول (15853). 

إن أفكار موران الغزيرة مستقاة فى جزء منها فقط من المنظرين السابقين (خاصة 
إبستين 5511 ,و ويالاش 1917). وقد صقل آراءه من خلال المناقشات مع 
زملائه فى «معهد الفيلمولوجى» المنشأ حديئًا. وهو مشروع بحثى بدأ فى السوربون فى 
عام 1547 بواسطة جيلبير كوين سيا. ويعد عام ,١1561١‏ عمل موران عالم الأنثروبولوجيا 
الاجتماعية لهذه المجموعة؛ ليُدخل إلى اجتماعاتها وإصداراتها تلك المصطلحات الفوارة 
التى اقتبسها عن ليفى برولء مثل «المشاركة». و«الإسقاط». و«الروح». وقدم للمجلة 
العالمية للفيلمولوجى مقالتين دراسيتين عن الفكرة العالمية لعلم الاجتماع السينمائي. وفى 
عامى 60 و901١‏ لخص نقطة الانطلاق لجزءيه عن تاريخ السينماء وذلك قبل شهور 
من ظهورهما فى المكتبات. وفى «الإنسان المتخيل» يعود إلى (ويقتبس عن) متخصصى 
الجماعة فى الجماليات (إيتيين سوريو) وفى فسيولوجيا علم نفس الرؤية البصرية (رينيه 


زازوء وميشوت فان دين بيرك). 
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وتظهر الدراسة الرفيعة لإدوارد أن الفرع الرئيسى من الفيلمولوجى يتبنى نموذجا 
علميّا. وضعيًا بشكل عامء كان غريبًا على الثقافة الفرنسية فى الخمسينيات: والمشهورة 
آنذاك وحتى الآن بالنزعة الإنسانية العاشقة للسينما كما تبدى فى «كراسات السينما» 
و«بوزيتيف». فقد كانت هاتان المجلتان تراقبان الفيلمولوجى. وتسخر من بلاغة هذه 
الدراسة المتقعرة. وتصف بحثها بأنه جافء ومدعء ولا يصيب قلب الموضوع الذى 
تدرسه. وكان بازان مسئولاً عن جانب كبير من هذه النظرة الساخرة (بازان 1981), 
وكان يكتب بالاسم المستعار فلوران كيرش (كان اسم ابنه المولود حديثًا فلوران» وكان 
اسم خادمة زوجته كيرش). لكنه بعد ذلك أصبح أكثر تسامحًا مع الفيلمولوجى: واشترك 
(برغم حفاظه على شكه) فى مؤتمر المعهد فى قبراير ,.١566‏ واحتفى بموران من بين 
علماء الفيلمولوجىء إذ امتدح بحرارة كتابى موران (1507, 1901). لقد تم نشرهما 
من خلال ما يعتبر أكثر دور النشر مغامرة فى باريس ما بعد الحرب (مينوى وسويل)» 
ليصل الكتابان إلى الجمهور المثقف الواسعء ومثلاً تموذج النوع الذى كان بازان يدافع 
عنه باعتباره رسالة ثقافية. إن لورى يميز موران باعتباره الوحيد الذى وصل إلى جمهور 
واسع, برغم أنه لا يمثل تمامًا نوع الدراسة التى اتسمت بها جماعة الفيلمولوجى :١1985(‏ 
ص 5129)., وكان كتاب «النجوم» شهيرًا بشكل خاص, وتمت ترجمته إلى الإنجليزية 
سريعا فى عام 195537. 

لقد استفاد موران من حركة الفيلمولوجى لكى تدفع به إلى أفكار أكير واندماج 
أعمق مع عصره. وقدمت له الفيلمولوجى مكانا لكى يستوعب ويختبر الأفكار حول ظاهرة 
اعتبرها عالمية وأسطورية: الأفكار التى استغرق فيها طوال عقد كامل (19315-15051). 
ومن المفارقات أنه عندما صنع فيلمه «وقائع صيف», بدا أن شهيته للسينما قد قلت» وريما 
كانت الموجة الجديدة التى اشترك فيها قد جذبت السينما من النجوم إلى الأرض. لم تعد 
السينما تهبط من مصدرها الأسطورى فى هوليوود. وكانت الأفلام التى تستحق الحديث 
عنها بعد عام ١959‏ من صنع أفراد. وبدأ الجمهور فى الانقسام (الصفوة فى مقايل 
العامة). كما لاحظ فى مقالته المهمة «دور السينما» المنشورة فى عدد يونيه. *197 من مجلة 
«سبرى». وذلك خلال تعليقه على فيلمه. واعتمادً! على لولب الإسقاط أو ااتوحد الخاص 
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بهء وضع موران قائمة بالأفلام حسب النمط الفيلمى والبطل (مثل إسقاط الأنا الأكثر 
غرابة مثل طرزانء إلى النماذج التى يمكن للمرء أن يتوحد معها فى الدراما الواقعية). ثم 
قام بتصنيف الجمهور طبقا للطبقة والجماعة السياسية؛ ويذلك فإن التحولات الأساسية 
للتجربة السينمائية تكاد أن تكون لا نهائية. حسب تغير النسبة بين أنواع ودرجات الإسقاط 
أى التوحد. والسينما ذاتها تبقى عالمية, لأن كل فيلم روائى يستخدم الواقع لتنشيط التخيل 
من خلال الصور. فى الوقت الذى يستخدم أيضا التخيل لكى يزيد الواقع كثافة بالهدف 
والطموح الإنسانيين. 

كان ذلك هى العصر الذى ظهر فيه التليفزيون باعتباره الشكل الجماهيرى للمستقبل, 
وبدأ أصدقاؤه فى الموجة الجديدة يقللون من إبهار الفرجة والاقتراب من التعبير 
الشخصىء وتزايد اهتمام موران بالقضايا ذات النطاق الواسع لعصره.ء ليكتب «روح 
العصر» كتاريخ شامل لوسائط الاتصال الجماهيرية. لقد ظلت السينما تقوم بدور الدليل 
المباشر باعتبارها نموذج العمل الفنى الثقافى بالنسبة له. والكيان المادى الروحى الذى 
يحتوى على قيمة مالية لا يمكن تجاهلهاء وقيمة روحية (تخيلية إبداعية), لكنه لم يُخضع 
تقنياتها وخصائصها الخاصة للتحليل. كان يعمل على مستوى عال من العمومية, ليصبح 
فى فرنسا شبيهًا بمارشال ماكلوهان. الذى اشترك فى تحرير كتاب «استكشافات فى 
الاتصالات» فى عام ,157١‏ ثم أصبح شخصًا معروفا تمامًا فى عام 19717 مع «مجرة 
جوتينبيرج». وعلى أية حال: فإن العقد الجديد قطع علاقة موران مع حركة الفيلمولوجى. 
ليتحول إلى مشروع جديد أكثر نجاحًاء مع مجلة «اتصالات». 

ش منذ بداية هذه المجلة, تعاملت مع السينما باعتبارها نجمة واحدة فى مجموعة ضخمة 
من العمليات والأعمال الفنية. وكانت عاقدة العزم على معالجة السينما يطريقة منضيطة. 
بوصفها بديلاً لجلات «هواة» السينما المتزايدة فى فترة الموجة الجديدة. وفى الوقت ذاته؛ أرادت 
المجلة أن تتفادى مجرد تطبيق الدراسات الأكاديمية على الثقافة الجماهيرية على طريقة 
جماعة الفيلمولوجى. ومن المؤكد أنها أرادت أن تقاوم البحث الوضعى بشىء جديد تمامًا. 
وبالفعل فإنها كانت تأمل فى أن تحقق نوع الثورة ذاته داخل الحقل الأكاديمى؛ من نوعية 
الثورة التى حققتها الموجة الجديدة فى صناعة الأفلام. وقد بدأت هذه الثورة فى نهاية 
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الخمسينيات. عبر ما نطلق عليه الآن «العلوم الإنسانية». وعلى سبيل المثالء كانت هناك 
مصطلحات ليفى برول التى كانت عتيقة عندما أعاد موران استخدامهاء ووجدت نفسه 
مقلوبة مع جاك لكان الذى قلب كلمات مثل «الإسقاط» و«التوحد», فى ندوات كانت آنذاك 
بدعة منتشرة. وربما كان الحقل الذى عمل فيه موران هو الأكثر دلالة على تغيير الحرس, 
عندما قام ليفى شتراوس مع «الأنثروبولوجيا البنائية» )١991(‏ بقلب نموذج سارتر بقوة, 
وهو انتصار تم الاحتفاء به فى نهاية «التفكير الوحشى» .)١977(‏ وبالقرب من مجال 
موران كان رولان بارت» فى العام ذاته من صدور كتاب «النجوم»؛ قام بتغيير المصطلح 
ودراسة «الأساطير» فى كتابه الشهير الذى يحمل هذا العنوان (1551). وبرغم أن أيّا من 
الكاتبين لم يذكر الآخر فى شىء منشورء وبرغم أن مورتيمر عارضهما كليهما («الإنسان 
المتخيل». ص 5١‏ من المقدمة): فإن بارت التحق بالمركز القومى للبحوث العلمية فى الوقت 
المناسب. ليساعد موران فى تأسيس المجلة الماركسية المنشقة «مجادلات»: وفى عام ١9557‏ 
التقيا مرة أخرى. هذه المرة فى هيئة تحرير «اتصالات» والتى ظل موران حتى ذلك الوقت 
ناشرًا مشاركًا لها. وظهر فى العدد الأول مقالتان لهماء حيث شارك بارت بمقالته الشهيرة 
«الرسالة الفوتوغرافية». وكتب موران عن «صناعة الثقافة» ,.)١970(‏ بالإضافة إلى 
تقديمه ملفا عن الظاهرة المعاصرة للموجة الجديدة. لقد كان الانقطاع الواضح لهذه المجلة, 
ولموران. عن جماليات وعلم اجتماع ما بعد الحرب؛ قد أصبح واضحًا فى العدد الرابع, 
الذى حمل عنوان «بحوث سيميولوجية», وفيه نجد بريمون وتودورف يكتبان عن النظم 
اللغوية. بينما يبدأ كريستيان ميتز بمقالته التى سوف يكون لها تأثير كبيرء «السينما: كلام 
أم لغة؟» .)١1934(‏ وقى العدد كتب بارت مرتينء الأولى فى «بلاغة الصورة». ثم بنص فى 
«عناصر السيميولوجيا» (15314). 

وبحلول عام .١1574‏ سيطر على موران تمامًا أسلوب مبتكر فى الفكر. يتضح فى 
«اتجاهات جديدة فى دراسة الاتصال الجماهيرى»: المحاضرات المنشورة التى ألقاها فى 
مركز بيرمينجهام للدراسات الثقافية المعاصرة. وقيها يلخص السيبرنطيقا الحديثة (علم 
التشابه بين عمل الفسيولوجيا والآلات الإلكترونية - المترجم) عند أبراهام مول» والتى 
يبدو أنها جذبت موران يسبب استخدامها البنائى «للولب» الارتجاع (العلاقة التبادلية 
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بين الفعل ورد الفعل - المترجم). كما سار موران أيضا وك التطورات الجديدة قى نظرية 
المعلومات والسيميوطيقا. لقد كان يحاول - بالمعنى الحرفى - أن يبقى على قمة هذه الحقبة 
عبر العقدين التاليين» بإتقان نظرياته المتزايدة فى تجريديتها عن المنهج والتعقيد. وبينما 
ظل فى مدار التطورات الجذرية فى العلوم الإنسانية (عند لاكان. جريما. وألتوسير)؛ فإن 
نزعته تجاه السيبرنطيقا ونظرية النظم كانت أقوى بكثير. 


- النظر إلى الوراء. والحفاظ على الإمان 
عندما نظر موران إلى الوراء فى عام ١19174‏ أعلن عن أن نظريته السينمائية سابقة 

على السيميوطيقا. وبأكثر من معنى. وليس هناك من شك فى أنه كان خجولاً لافتقاده للتعمق 
فى السيميوطيقا وعلم السرد. مقارنة مع ميتز وبارتء وتلاميذها الملشهورين فى المدرسة 
التطبيقية للدراسات العلياء الذين كان يقايلهم. لقد كانت تلك هى ذروة السيميوطيقا فى 
السينما. وكان من الممكن أن يصبح موران وقد عفا عليه الزمن لأنه حاول الوصول إلى فهم 
شامل للوسيط قبل عشرين عامًاء فى دراسة أتثروبولوجية جينية للتفاعل الإبداعى للإنسان 
مع العالم من خلال الصور المتحركة. لقد بدأت السيميوطيقا فى منتصف الستينيات مع 
النقد اللاذع من جانب ميتز تجاه النظرة الشاملة عند جان ميترى فى «جماليات وعلم نفس 
السينماه ,)١1110-1١977(‏ والتى تنبع نظرتها العامة الكبرى من دافع شديد الاقتراب 
مما هى عند موران. لقد قام ميترى بامتداح موران كثيراء وربط بينه وبين إبستين. وقد 
رد ميترى بقسوة على نظرية السبعينيات فى كتابه فى عام 19417 «السيميولوجيا تحت 
المساءلة». لكن موران كان راضيًا بأن يترك الدارسين الجدد يحللون الخطاب السينماثى 
مثل تحليل اللغة. لأن: 

«أستطيع أن أرى هدفى مختلفًا فى جوهره. إذا كان يقف حيث تبدأ 

السيميوطيقا. فإننى أعتقد أنه يبدأ حيث تقق السيميوطيقاء بإشكالية العقل 

البشرى الذى يخفى «القرين» ويؤثر على المحاكاة من خلال الإسقاط أو 

التوحد. وبالطريقة ذاتها قإن اللغويات التوليدية تبدأ حيث تتوقف اللغويات 
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البنائية. إن مشروعى مهتم بعلم الاجتماع الأنثروبولوجى التوليدى» 
(الإنسان المتخيل. ص 7027 ). 
وكان موران قد استخدم بالفعل كلمة «توليدى» فى عام 1955 فى مقدمة كتاب 

«الإنسان المتخيل», لذلك فإنه كان على استعداد قى مقدمة طبعة جديدة فى عام 1517/8 لهذا 
الكتاب أن يتعلق باللغويات التوليدية عند ناوم تشومسكيى. لكى يدافع عن اعتقاده الذى 
تمسك به طويلاً بأن المشاركة الخام فى الصور تأتى قبل الخطاب السينمائى. وبالتالى فإن 
لولب العقل أو المخ يأتى (من الناحية الجينية) سابقًا على السيميوطيقا. إن تشومسكى 
يبدى لى اليوم سلاحًا لم يحسن موران اختياره. وكان استعان ملاءمة للعديد من الذين 
سعوا إلى تجنب القبضة القوية للبنيوية على المثقفين الفرنسيين خلال السبعينيات. لقد كان 
لدى تشومسكى نظرية أكثر تقدمًا فى اللغة عن هيلمسليف وجاكوبسون, اللذين اعتمدت 
عليهما سيميوطيقا السينما لكن اللغويات عنده تفشل فى أن تقدم أساسًا لنظرية فى المغزى 
السينمائى وطرق الإشارة فيه. وما هو أكثر أصالة وصلة بال موضوع هو ما ذكره موران 
مرة أخرىء قبل صفحتين فقط من هذه المقدمة لنظريته الخاصة عن الصورء وهنا يكشف 
عن تأثر كبير ببيرجسون, ويقدم ما سوف يتضح أنه نبوءة دولوز السينمائية التى كانت 
فى طور الحضانة فى ذلك الوقت. ولكى يصف عملية الذهاب والعودة (جيئة وذهابًا) بين 
لولب المخ أى العقل. يقول موران إن العقل: 

«لا يعرف الواقع الخارجى بشكل مباشر. إنه مغلق فى صندوق أسود فى 

المخ. وهى يستقبل فقط عير المستقبلات الحسية والشبكات العصبية (وهى 

ذاتها تجسيدات فى المخ) - المثيرات. ويحولها العقل إلى تجسيدات: أى 

إلى صور. ويمكن حتى للمرء أن يقول إن العقل تجسيد للمخ؛ لكن المخ ذاته 

تجسيد للعقل: بكلمات أخرى فإن الواقع الوحيد الذى نملك اليقين حوله 

هو التجسيد. أى الصور. أى اللاواقع. حيث إن الصورة تشير إلى واقع 

غير معروف. وبالطبع فإن هذه الصور مجسدة. ومنظمة. ليس فقط وفقا 

للمؤثرات الخارجية. ولكن أيضًا وفقا لمنطقناء أيديولوجيتنا. أى لثقافتنا. 
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وكل ما هو مدرك باعتباره حقيقيًا يمر من خلال شكل الصورة. ثم يولد من 
جديد باعتبارها ذاكرة. أى صورة للصورة» (الإنسان المتخيل. ص 3777). 
وإذا كانت القراءة الواسعة لمورانء والتقاعل الممتد بين الدارسين حول العالم. يضعانه 
فى مدار نظرية النظم. والسيبرنطيقاء ومعالجات أخرى فكر فيها باعتبارها أنثروبولوجيا 
للوعى. فإنه يقف أيضًا على خط واحد مع المثقفين الفرنسيين والذين كانت السينما بالنسبة 
لهم - مع اعتمادها على الصورة غير المادية - تقوم بدور أكثر المشروعات الثقافية أهمية 
فى القرن العشرين. ومثل أندريه مالرى قبله. وريجيه دوبريه بعده (بدأ دوبريه حياته 
الجوهرية بدور فى فيلم «وقائع صيف») , تأمل موران السينماء ودرسهاء وأخرج فيلمًا 
طموحاء واشترك فى السياسات اليسارية: وتقلد منصيًا إداريًا ذا مستوى عال. وبالنسبة 
لهؤلاء الثلاثة جميعًا - لكن موران قبل الاثنين الآخرين - فإنه لا يمكن التفكير فى الإنسان 
المعاصر بدون السينماء وبالفعل قإن «الفكر الحقيقى» فى القرن العشرين - إن كان لنا أن 
نستخدم هذا المصطلح - يتألف من دائرة الإدراك أو التأمل (الانعكاس). دائرة سينمائية 
تتضمن المخ والعقل. المادة. والروح... إلخ. وباختصار فإنها تتضمن الأنثروبولوجيا 
الفلسفية. 


انظر أيضًا «جيل دولوز» (القصل 54). «كريستيان ميتز» (الفصل ,.)5١‏ 
«الظاهراتية» (الفصل ٠‏ 4), «السيميوطيقا والسيميولوجيا» (الفصل ”4). 
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هوجو مونستربيرج 


دون فريدريكسون 
- هوجو مونستربيرج فى مواجهة نظرية السينما المعاصرة 

للإجابة عن سؤال أين يمكن للمرء أن يجد مكانا فى نظرية السينما المعاصرة من 
أجل كتاب هوجو مونستربيرج «الفوتوبلاى: دراسة نفسية» ,.)١911(‏ فالإجابة سوف 
تكون على المستوى الأساسى تمامًا: «لا مكان». إن المساهمة المبكرة فى نظرية السينما لهذا 
الفيلسوف وعالم النفس الألمانى الأمريكى كانت سوف تظل قابعة فى ظلال التاريخ» إن لم 
تكن قد عادت بشكل جزثى إلى النور بفضل تطور نظرية السينما الإدراكية خلال الخمسة 
والعشرين عامًا الأخيرة. وبعض الدارسين فى هذا المجال يرون كتاب مونستربيرج رائدًا 
ذكيًا وحليفًا لاهتمامهم باكتشاف الطرق التى تقوم بها العمليات الذهنية المتاحة للتأمل 
الواعى والبحث التجريبى, بالتغذية الإيجابية لإدراكنا لتأثيرات السينما المتعلقة بالمفاهيم, 
والتأثير العاطفى, بالإضافة للتأثيرات الشكلية. 

والنصف الأول من «القوتوبلاى» - فى أسلويه وأهدافه لا يفعل ذلك فقط. فإذا 
افترضنا أن ذلك كان هدف مونستربيرج الأساسى فإننا سوف نخطىئئ تقدير ما يدور حوله 
الكتاب. وذلك لأن الدراسة النفسية التى تستغرق النصف الأول من الكتاب تستقر بشكل 
واضح - وتخدم أيضًا - نظرية القيمة الجمالية لما قبل الفلسفة الكانطية الجديدة». قفى 
هذه الفلسفة - كما سوف نذكر لاحقًا - تكون المفاهيم الحاكمة والمشرفة هى الاهتمام 
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النزيه. وعزلة الموضوع الجمالى والتجرية الجمالية, عن اهتمامات الحياة العملية والمعرفة 
العلمية. والقول بأن التجربة الجمالية فريدة من نوعها فى الهارمونية والجمال. ووظيقة 
دراسة مونستربيرج التى تعود إلى عام 1517 لعلم نفس السينما هى؛ الكشف عن كيف 
أن الوسيط الجديد آنذاك يمكن أن يجد مكانا لائقًا به وسط الفنون التقليدية التى تعتير 
أمثلة على هذه السمات, كما يراها هو من خلال منظور فلسفة الكانطية الجديدة بشكل عام 
وجمالياتها بشكل خاص. إن تلك ليست مهمة تضعها لنفسها النظرية الكانطية المعاصرة 
للسينما. ومع ذلك فإن جانبًا كبيرًا منها يجد قيمة ذكية وباقية من علم نفس السينما عند 
مونسنربيرج؛ لكنها لا تمضى وراءه فى المشروع الجمالى الذى تدعمه ملاحظاته فى علم 
النقس. 
وهناك ثلاثة عناصر أخرى - تكون فى العادة متداخلة - من نظرية السينما 
المعاصرة تتعارض مع جماليات وعلم نفس السينما عند مونستربيرج: والعنصر الأول هو 
التأكيد على العوامل غير الواعية فى إبداع السينماء والفرجة السينمائية, ويناء ومادة 
الأفلام بواسطة المعالجات التحليلية النفسية اعتمادا على فرويدء ولاكان: ويونج؛ وآخرين. 
والثانى هو التقليل من قيمة الوضع المميز للجمال بالمعالجات التى تعتمد على القلسفة 
التحليلية أو النزعة النسوية. أما الثالث فهو التأكيد على الصفة الأيديولوجية الأولية التى 
تؤسس المعالجات المادية الفلسفية للسينما؛ والتى اكتسبت شهرة وأهمية بعد نقطة التحول 
الثقافية المهمة فى مايو .١157/‏ وهذه المعالجات الأخيرة تشمل معالجات الدراسات الثقافية 
والماركسية المختلفة, بما فى ذلك وجهات النظر المفيدة أحيانًاء الاختزالية غالبًاء وتعتمد على 
العرقء والطبقة؛ والنوع. 
لم يكن أى من هذه الأوجه البارزة فى نظرية السينما المعاصرة لتجذي مونستربيرج» 
لأن كلا من هذه الأوجه تنتهك بديهيات نظام التفكير عنده. وفيما بتعلق باللاوعى. فإن 
اللشهور عن مونستربيرج أنه أعلن فى «العلاج النفسى» أن «قصة العقل اللاواعى يمكن أن 
تروى يكلمات قليلة: ليس هناك عقل لاواع» (مونستربيرج 155 ب. ص ١170‏ ). وبرغم أن 
مونستربيرج عمل أحيانًا باعتبارها معالج نفسيًّاء فقد كان يؤمن بأن الأمراض العقلية ليست 
أعراضا لعوامل عقلية لا واعية. ولكنها اضطرابات فسيولوجية. وكانت كراهيته لفرويد 
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بشكل خاص قد وصلت إلى درجة أنه قيل إنه غادر بوسطن عندما زار فرويد جامعة كلارك 
فى عام 5 15. لكى يتقادى أى لقاء معه! (وبالمناسبة. لعلنا نلاحظ أن علم النفس الإدراكى 
يقر حاليًا بالطبيعة اللاواعية لبعض العمليات العقلية؛ برغم أن تقاطع مفاهيم اللاوعى فى 
علم النفس الإدراكى وعلم نفس العمق لم يتضح تمامًاء وعلى أية حال فإنه فى الأغلب سوف 
يكون تقاطعًا جزئيا). 

والتقليل من قيمة الجمال بسبب وظيفته المفترضة فى السياسات الجنسية؛ أو يسبب 
الشكوك حول كفاءته فى التحليل الفلسفى للفن - خاصة الفن الحديث - كان من الممكن 
أن يفهمه مونستربيرج باعتباره رفضًا للقيمة الجمالية فى الحياة» والتى يمكن الوصول 
إليها فقط فى العالم المعزول لما هى حمالىء وهى القيمة الضرورية لمعايشة الهارمونية فى 
الثقافة الإنسانية. (ملاحظة من المترجم: الجمال والجميل هنا يتعلقان بالسمات المحسوسة 
قى المظهرء أما الجمالى فيتعلق بجانب التذوق الفنى - المترجم). 

ومن وجهة نظر مونستربيرج فإنه يؤكد أن السينما تكون دائمًا وبشكل جوهرى 
أداة للأيديولوجياء عادة على نحو غير مقصود. ولكى يقدم هذا التأكيد فلابد أنه يخلط بين 
عالم الفن (بمعناه الدقيق) وعالم الحياة العملية. ويصنع الفيلم بشكل خاطئ باعتبارها 
وسيطا بلاغيًا فى جوهره. أكثر من كونه أداة جديدة, بين وسائط أخرى أكثر تقليدية, 
من أجل معايشة الجمال. وبالتالى فإننا سوف نفهم كيف أن هذه الحجة سوف تتطلب من 
مونستربيرج على نحو أخرق أن يطرد السينما التسجيلية والتعليمية من جماليات السينما 
عندهء برغم أنها تتبع العمليات التى لخصها فى فلسفة للسينما. 

وربما نكون الآن فى موقف الإجابة عن السؤال الأصلى بشكل مختلف على نحو 
ما: إن نظرية السينما عند مونستربيرج يمكن أن تكون لها وظيفة معارضة وتعويضية 
«فى مواجهة السينما المعاصرة. بقدر ما يكون أحد عناصر هذه الأخيرة - أو أكثر من 
عنصر فى حاجة للتصحيح أو التعويضء من النوع الذى كان يقترحه. وفى الأغلب فإن 
مونستربيرج سوف يخسر الجدال حول وجود آثار اللاوعى فى العقل. برغم أن تلك 
الحقيقة لن تمنع هؤلاء الذين يتمسكون بواقع العقل اللاواعى من الإفصاح عن تأكيدات 
مشكوك فيهاء. ومعرضة بالضرورة لنقد المفاهيم والنقد التجريبى العملى. إن معارضة 
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مونستربيرج للنظريات المادية الفلسفية للثقافة الإنسانية, والمكانة التى يعطيها للقيمة 
الجميلة والجمالية الفريدة من نوعها. تسهمان فى الكثير لتعويض نظريات السيتما التى 
تحتفى بالجانب المادى وتقلل من الجانب الجمالى. 


- حياة مونستربيرج الدراسية 

ولد مونستربيرج فى دانزيج فى ألمانيا (الآن هى جدانسك فى بولندا) فى عام 1577, 
وكتب ثلاث رسائل دكتوراه فى جامعات لايبزيج (1845) وهايدلبيرج (18417) وفرايبيرج 
)١154817(‏ على التوالى. وكتبت الأولى تحت إشراف فيلهيلم فونت. مؤسس علم التنفس 
التجريبى الحديث. وحصل على درجة الماجستير بما أَمّله للعمل بعد ذلك باعتبارها باحدًا ومعالجًا 
نفسيًا ممارسًا. وكانت الرسالة الثالثة بطلب من نظام التأهيل الألمانى للحصول على وظيفة 
محاضر فى الجامعة. كان علم النفس فى تلك الفترة لايزال يدرس داخل كليات الفلسفة. 
وهو ما ناسب الميول العميقة لدى مونستربيرج. وقام بإلقاء المحاضرات عن الموضوعات 
الفلسفية التقليدية. وارتبط بما تسمى مدرسة بادين أي مدرسة الجنوب الغربىء والتى 
كانت أحد قروع حركة الكانطية الجديدة التى سادت الفلسفة الألمانية عند نهاية القرن 
التاسع عشر. وكانت المدرسة تؤكد على دراسة أحكام القيمة. خاصة ما يتعلق منها بالمكانة 
الضرورية أو العالمية. وتلك كانت الفلسفة التى تركت تأثيرًا كبيرًا على كتابه «الفوتويلاى». 

جذبت أعمال مونستربيرج اهتمام ويليام جيمس.ء الذى دعاه للمرة الأولى إلى قأرهارد 
قى عام 1857. وانتقل بعدها للإقامة الدائمة فى هارفارد فى عام /15517؛ ليرأس أول معمل 
نفسى تجريبى. ونشر فلسفته المنهجية بالألمانية فى عام 8" 15, تحت اسم «فلسفة القيمة». 
وفى النسخة الإنجليزية تحت اسم «القيم الأيدية». 

ويعتير مونستربيرج أبا علم النفس التطبيقى. والذى أصبح محاضرًا شهيرًا له فى 
كل أنحاء الولايات المتحدة. وكانت كتاباته فى هذا المجال ضخمة؛ وتتضمن «علم النفس 
والكقاءة الصناعية» (1517١)؛‏ «و«علم النفس والمعلم» .)١155(‏ و«علم النفس والصحة 
الاجتماعية» (1514). ومن بين إنجازاته العديدة. قام بتصميم أول جهاز لكشف الكذب. 
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واستخدم التنويم لعلاج المرضى من إدمان الخمرء. ودراسة ظواهر المرض النفسى, 
وتصميم اختبارات اختيار قائدى سيارات النقل باستخدام السينما». 

كان انتقال مونستربيرج إلى هارفارد فى أحد أسيابه لرغبته قى تحسين الروابط 
الألمانية الأمريكية, وهو ما دعاه لكتابة العديد من الكتب بالألمانية والإنجليزية عن الشخصية 
الأمريكية. أحبطت الحرب العالمية الأولى آمال مونستربيرج فى هذا المجال. وأدت إلى أن 
يكون منبوذا حتى فى هارفارد. حيث هدده أحد خريجيها بقتله. وتوفى فى عام 1517 قبيل 
دخول الولايات المتحدة الحرب ضد المانيا. وهناك سبب ما للاعتقاد بأن اهتمام مونستربيرج 
بالفوتوبلاى خلال تلك الفترة يعود فى جانب منه لرغبته فى أن يُرى منخرطا فى الثقافة 
الجماهيرية الألمانية. ومع ذلك فإنه كان يستخدم السينما فى معمله - كما لاحظنا سابقا - 
فى عام 1517ء وكان بالفعل يعرف جيدًا الأفلام التسجيلية, والتعليمية. وأفلام الرحلات. 
والجرائد السينمائية. لكن هذه الأنماط لم تكن ذات أهمية فلسفية بالنسية له - على النقيض 
من أهميتها للمنظرين الأوربيين فى المستقبل القريب - لأن قيمتها تكمن فى الحياة العملية 
والعلم. إن القوتوبلاى تحمل إمكانية فقط للقيم الجمالية. والتى كانت - داخل النظام 
الكانطى الجديد الخاص به - على خلاف مع الحياة العملية والمشروعات العلمية. 

ومع ذلك فإن استخدام مونستربيرج العملى للسينما جذب التفات صناعة السينما. 
وعندما كتب «الفوتوبلاى» كان متعاقدا مع شركة باراماونت للمشاركة فى الجريدة 
السينمائية التعليمية ذات البكرة الواحدة. المعروفة باسم «باراماونت بكتوجراقس». 
وصنع ثلاثة عشر موضوعًا جماهيريًا. مثل «هل أنت مناسب لعملك؟», وقد كانت تجاربه 
نفسية بسيطة تتطلب من المتفرجين مشاركة إيجابية فى اختبارات لترشدهم إلى المهنة 
المناسبة. وعند وفاته كانت هناك لاتزال خطط لم تتحقق لعروض بالصور للتاريخ 
باستخدام السينما. 

وخلال استرخائه فى مؤتمر دراسى فى ميدويست. شاهد مونسنربيرج الفوتويلاى 
(والتى تعنى «المسرحية المصورة سينمائيًا»- المترجم) «ابنة نيبتون». وكانت تلك قيما 
يبدو التجربة المؤثرة فى تكريس نفسه للفوتويلاى. وبحلول عام 1117. كان قد كتب 
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ونشر دفاعه الواضح عن المكانة الجمالية للفوتوبلاى فى أول نظرية سينمائية أمريكية 
داخل مجال الفلسفة المنهجية, وعلى يد فيلسوف معروف. 


- الفلسفة الكانطبة الجديدة عند مونستربيرج: ”القيم الأبدية" 


ظل مونستربيرج متمسكا بقوة الاعتقاد بأن التقدم والعظمة فى الفلسفة هما وظيفة 
لاتساق داخلىء وسمة ممكنة فقط فى نظام محكم للفكر. ويتجسد هذا الاعتقاد بوضوح 
فى فلسفته العامة وفى تاريخه للسينماء ومن خلالهما كتب مونستربيرج الكثير وبقدر 
كبير من الإخلاص عن القيم الأبدية المطلقة المقبولة عالميًا - وهى رؤية ليست متسقة أيدًا 
مع المفارقة ما بعد الحداثية المنتشرة «لتأويلات الشك», والتى تمت جذورها عند ماركس, 
ونيتشه. وفرويدء ولاتزال منتشرة حاليًا فى التأويل بشكل عام: وفى نظرية السينما بشكل 
خاص. 

يأخذ مونستربيرج منطقه فى هذا المجال من كانطء الذى يتحرك منطقة المتسامى فى 
اتجاه معاكس للمنطق الاستدلالى التجريبى, الذى يتحرك من مجموعة من حقائق التجربة 
إلى التعميم (أى التعميمات). بادعاء أن الحقائق المجتمعة تدعم هذا التعميم. وعلى النقيض 
فإن المنطق المتسامى يتحرك من حقائق التجرية إلى وصف الافتراضات المسبقة الضرورية 
'منطقيًا لإمكانية هذه الحقائق. وبشكل بالغ الأهمية, فإن هذه الحقائق تتألف من أحكام 
القيمة. إن الاستدلال لا يصنع يقيئاء كما يشير هيوم لأن المرء لا يستطيع أيدًا أن يعرف 
بيقين أن مجموعة (الحقائق السابقة + الحقيقة الجديدة) سوف تتطابق مع التعميمات 
القائمة على (الحقائق السابقة). والمنطق المتسامى هو على النقيض يعطى يقينًا لأنه يصف 
الافتراضات المسبقة الضرورية منطقيًا من أجل الوجود ذاته الخاص بحقائق التجرية 
تلك وبأحكام القيمة. إن طايع اليقين فى المنطق المتسامى: بشأن المصداقية العالمية لأحكام 
القيمة التى تطبق عليهاء مثل الأحكام العلمية والأخلاقية والجمالية, هذا الطابع يقوم على 
يقين أعمق بأن الوجود ذاته لأحكام القيمة فى هذه المجالات «لا يمكن تصوره أو فهمه» 
بدون الافتراضات المسيقة الضرورية منطقيًا التى يجدها المنطق المتسامى. وذلك - وقى 


عالم الجماليات فإن كلا من كانط ومونستربيرج يجد أنه من غير المتصور أن يصدر 
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المرء حكمًا بأن شيئًا ما جميل بدون الافتراضات المسبقة الضرورية منطقيًا بأن هذا الحكم ' 
صادق عالميًا. وفى هذا المجال فإن «نقد الحكم» عند كانط يتحدث بالنيابة عن مونستربيرج 
أيضًا: 

«سوف يكون من المثير للضحك إذا تصور المرء أن شيئًا يعجب ذوقه سوف 

يبرر لنفسه أن يقول: «هذا الشىء جميل بالنسبة لى». لأنه يجب ألا يقول إنه 

جميل إذا كان يعجبه وحده. إنه إذا وصف شيئًا بأنه جميلء فإنه يفترض 

أنه سوف يرضى الآخرين أيضاء أنه لا يحكم (يقيّم) لنفسه فقطء ولكن لكل 

إنسان» ويتحدث عن الجمال كما لو كان سمة فى الأشياء. إننا لا نستطيع 

القول بأن لكل إنسان ذوقه الخاص به. لأن ذلك سوف يشبه القول بأنه لا 

يوجد ذوق على الإطلاق» بكلمات أخرى لا يوجد حكم جمالى يمكن أن يطالب 

عن حق بموافقة الآخرين» (كانط 115١‏ ص 55-158). 

وعندما ننظر إلى الأمر من خلال الأشكال المختلفة لنزعة الشك والنسبية اللذين 
يسودان الثقافة المعاصرة, فإن هذا الادعاء الكانطى ذاته سوف يثير الضحك. ومع ذلك 
فإنه يبقى قابلاً للمناقشة, وأيّا ما كان المرء يعتقد فى مصداقيته. وإذا فهم المرء مأ يعنيه 
مونستربيرج «من الداخل», فيجب على المرء أن يقبل أنه يعنى الطابع الجمالى للفوتويلاى» 
وإذا فهمت ذلك دون القبول بالادعاء الكانطى فسوف يقوتك هدفها. 
ولأن نظرية مونستربيرج عن الفوتوبلاى تمد جذورها بقوة فى فلسفة منهجية 

سابقة. فإن من المهم الوعى بنوع نظام القيم المطلقة التى يولدها المنطق المتسامى بالنسبة 
له. إنه يبدأ بطرح تأثير أنطولوجى يسمى «واقع الحياة الفردية والمباشرة». حيث تجارب 
الأفراد. النسبية والشخصية البراجماتية للإرادة تكشف عن مجموعة من المسارات 
اللحظية سريعة الزوال. ويوجد مع «عالم الإرادة» هذا عالم الأشياء؛ «عالم العلم». ولكن من 
المهم أن الإرادة «تتطلب» أكثر من مكون مجموعة غير منتظمة من الرغبات والمتع الفردية, 
إن هذه «الإرادة الخالصة النقية» تتطلب «عالما خالصًا نقيّا» من القيم المطلقة. أى القيم التى 
تسيطر على ولاء كل إنسان. ويمكننا أن نثق فى هذه المتطلبات لأن الإرادة لن تتطلب شيئًا لا 
يشبعها. إن «عالم الإرادة النقية» ذاك هو الأساس الوحيد لفهم الفلسفة على نحو صحيح. 
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ومن منظور مونستربيرجء فإن البراجماتية تخلط بين واقع الحياة الفردية والمباشرة, 
والعالم الحقيقى. والنزعة الطبيعية والنزعة الوضعية تخلطان بالمثل بين عالم الأشياء 
والعالم الحقيقى. وتجسيد مثالية فلسفية جديدة هو وحده القادر على توليد فلسفة حقيقية. 
لأنها الوحيدة التى تفهم أن العالم الحقيقى وحده. والذى تتطلبه الإرادة الخالصة؛ هو 
الذى يتيح أساسًا لحياة تقود الولاء العالمى (من كل الناس)؛ وذلك لأن القيم وحدها التى 
تجسدها هذه المثالية هى المطلقة, الأبدية, الخالدة, والعالمية. ولابد أن هذه الرؤية قد خلقت 
جدالاً كبيرًا فى قسم الفلسفة فى هارفارد. والذى ضم مناصرى البراجماتية المشهورين, 
وعلى رأسهم ويليام جيمسء وكذلك المدافع الفصيح عن الطبيعة الفلسفية جورج سانتايانا. 
وربما لم يكن غرييًا أن جيمس - الذى دعا مونستربيرج أصلاً إلى هارفارد - قد انتهى به 
الأمر للخلاق معه. 
لقد كان رؤية مونستربيرج - من الناحية التاريخية - ثقافة (وبالتالى فلسفة) 
تتأرجح بين النزعة المثالية والنزعة اللامثالية. وكانت الكانطية الجديدة تعبيرًا عن مرحلة 
جديدة للنزعة المثالية» التى أرهقتها الحقائق المجردة والمادية والوضعية الفلسفيتان اللتان 
سبقتاها فى ألمانيا. وكانت الفوتويلاى (المسرحيات المصورة سينمائيًا) فى عام 1917 
ترى بأن لها وظيفة قوية - وإن تكن وليدة - فى هذا التأرجح الجديد فى اتجاه المثالية. 
وفى ضوء رؤية مونستربيرج فى هذا المجال؛ يمكننا أن نستنتج أنه كان سوف يرفض 
التفسيرات المادية للفيلم لجوهر السينما ووظيفتها الثقافية, يما فى ذلك نزعة الحتمية 
التكنولوجية. 
وعلى النقيض من التأثير المشروط واللحظى لواقع الحياة الفردية المباشرة» فإن 

التقييم المطلق والجوهرى يعتى التأكيد على الهوية بين تجارب متغيرة: 

«أيّا ما كان يضمن.لنا وجود عالمء وأيّا ما كان يسمح لنا بأن نتسامى 

بالتجرية الخاطفة المعزولة (أى النقية البعيدة عن الاختلاط يتجرية أخرى 

- المترجم)ء فإنه سوف يكون ذا قيمة بالنسبة لنا. وهنا سوف يكون لدينا 

العامل الحاسم الذى سوف يتبع منه كل ما يتلوه. يجب علينا أن نيحث عن 

هوية التجارب. إن ذلك هو الفعل الأساسى الوحيد الذى يضمن لنا عالما. إنه 
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العقل الذى لا يمكننا الإقلاع عنه. ومع ذلك فإنه لا علاقة له بالمتعة الشخصية 
أو الألم الشخصى. إننا نحتاج إلى وجود عالم. وتلك التجربة تؤكد ذاتها 
فى هويتها فى تجارب جديدة. ومثل هذه الهوية التى تمنح ذاتها هى معايشة 
عالم مستقل بذاته تمامًا. ومن ثم فإن عالم القيم هو العالم الحقيقى الوحيد» 
(مونستربيرج أء ص ؛4/اء /ال1--4/). 
إن تأكيد التجرية ذاك. باعتباره عالًا مستقلاً بذاته. سوف يتكشف عن أربعة أنواع 
من القيم المطلقة, على المستوى البدائى والمستوى الثقافى. وعن تأثيرات ثلاثة مختلفة. 
ومن المفيد لقارئ كتاب «الفوتوبلاى» أن يرى قسمين من هذا النظام فى مخططهما 
العام: ويرى أيضًا الأجزاء الصغيرة منهما (مونستربيرج 1409 أ. ص ١١-١١‏ من 
المقدمة): 
-١‏ قيمة المحافظة (القيم المنطقية). 
أ- القيم البدائية الأولية: قيم الوجود. 
-١‏ الأشياء (العالم الخارجى). 
؟- الأشخاص (العالم المرافق). 
"- التقييمات (العالم الداخلى). 
ب- القيم الثقافية: قيم الارتباط والاتصال. 
-١‏ الطبيعة (العالم الخارجى). 
"- التاريخ (العالم المرافق). 
- العقل والمنطق (العالم الداخلى). 
؟- قيمة الاتفاق (القيم الجمالية). 
أ- القيم البدائية الأولية: قيم الوحدة. 
-١‏ الهارمونية (العالم الخارجى). 
-'٠‏ الحب (العالم المرافق). 
؟'- السعادة (العالم الداخلى). 
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ب- القيم الثقافية: قيم الجمال. 
-١‏ الفنون الجميلة (العالم الخارجى). 
- الأدب (العالم المرافق). 
الموسيقى (العالم الداخلى) 

؟- قيمة التحقق (القيم الأخلاقية). 

:) قيمة الاكتمال (القيم الميتافيزيقية). 

وتركز نظرية مونسترييرج عن الفوتوبلاى على قسمين فقط من هذا النظام الشامل. 
والدراسة النفسية تنشغل بقيمة المحافظة (القيم المنطقية) على مستوى القيم الثقافية 
للارتباط والاتصالء لتؤثر فى «الطبيعة». وهذه الطبيعة هى مقهوم ذهنى إنسانى مجرد 
يربط الأشياء أساسًا من خلال السبب والنتيجة. وهذا التجريد من عمل العلوم, بما فى 
ذلك ما يطلق عليه مونستربيرج «علم النفس السببى». الذى يجعله يؤثر على مستوى قيم 
الجمال الثقافية. خاصة فى تأثير الموسيقى. وإن وضع الفوتوبلاى فى صحية الموسيقى 
هو جزء من تفريق مونستربيرج بين الفوتوبلاى من ناحية, والأدب والمسرح من ناحية 
أخرى؛ وهو مشروع ساد فى نظرية السينما فى وقت مبكر بحنًا عن نقاء الوسيط الفنى, 
وهو ما يضعه بشكل جزئى مع المنظرين السينمائيين الفرنسيين خلال العشرينيات. مثل 
جيرمين دولاك. 

وفى هذا النظام يكون هدف علم النفس دمج العالم الذهنى فى نظام سببى للطبيعة, 
حيث يرى عالم النفس العالم الذهنى كما يرى عالم الطبيعة العالم المادى, أى يوصفقه نظامًا 
للأشياء التى تتحكم فيها القوانين. وكانت رؤية مونستربيرج على اتفاق أساسى مع 
علم النفس التجريبى الذى كان فونت هو رائده فى ألمانيا. إن «علم النفس الجديده ذاك 
حلل الظواهر الذهنية إلى عناصر من علم النفس الذى يشكل تحليل مونستربيرج للعمق. 
والحركةء والانتباه. والذاكرة. والتخيل, والعواطف, فى الفوتوبلاى وعالم النفس فى 
مجال القوتوبلاى يشبه كل العلماء الآخرين. فى أنه يستبعذ الإرادة من تحليلاته. لذلك 
قإنه لا يستطيع أن يقوم فى الوقت ذاته بالتحليل الجمالى؛ فهذا الأخير يجب أن يستيعد 
إرادته. لكنه يضع فى اعتباره كل الإرادات المتعددة فى العالم الذى يبدو على الشاشة. 
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وتعارض علم النفس الذرى عند مونستربيرج مع تطور تأكيد علم نفس الجشطالت 
على «الكليات». وسماتها لا تنتج عن مجموع الأجزاء. لقد عرف مونستربيرج. واستخدم» 
تجارب فيرتهايمر فى الإدراك فى كتاب «الفوتوبلاى». لكنه لم يغير مفهومه الخاص 
به عن علم النفس عندما فعل ذلك. وهذا هو ما أدى ببعض المعلقين إلى الخطأ فى اعتبار 
مونستربيرج من الممهدين للجشطالت. 

إن المعرفة والحقيقة اللتين يعطيهما علم النفس هما من النوع المحددء والمحدود. 
الذى يحب إكماله بواسطة المعرفة والحقيقة اللتين يعطيهما الفن وأدوات الفكر والثقافة 
الإنسانية الأخرى. وفى رأى مونستربيرج فإن العلوم لا تعطينا المعرفة حول ما الشىء فى 
ذاته. ولكن ما الذى يمكن أن يتحول إليه من خلال العمليات السببية («الشىء فى ذاته» هنا 
ليس بالمعنى الكانطى الشهير) ووظيفة الفن هى بالضبط إعطاؤنا المعرفة والخبرة بشىء 
فى عزلته, ليست معلومات ومعرقة عن ماضيه أى مستقيله, ولا عن ارتباطاته بسلسلة 
السبب والنتيجة. ومن هنا تنشأ الحاجة إلى دراسة نفسية منفصلة عن «التجرية الذهنية» 
للشاهدى الفوتويلاى, وإلى تحليل جمالى للفوتوبلاى منقصل عن كل الإرادات, إلا تلك 
التى على الشاشة. والتى تتوافق مع المساهمة فى تكوين قيمة جمالية مطلقة للجمال. 

وكل من القيم المنطقية والجمالية قيم مطلقة, لأنها لا تلائم نفسها وفقا للرغبات 
الشخصية. ولأنها يجب أن ترضى كل شخص يريد عالما حقيقيًا. وبواسطة إخضاع 
أنفسنا للحقيقة العلمية. فإننا نفهم العالم الخارجى باعتباره «شينّاه مستقلاً محافظا على 
نفسه. وعندما نخضع لجمال فنى طبيعى أو من صنع الإنسان فإننا نفهم العالم الخارجى 
باعتباره «إرادة» توافق على ذاتها. والتقييم المنطقى يتطلب أن الشىء يظل مطابقا لشىء 
أو موضوع ماء والتقييم الجمالى يتطلب إرادات الشىء تظل على حالهاء فهى فى النهاية 
إرادة واحدة. توافق أجزاؤها على بعضها بعضا. وتفصح الإرادات عن هويتها من خلال 
الموافقة. وبالتالى فإن القيم الجمالية تعزل العديد من الإرادات المتوافقة عن أى عوامل 
مقلقة أخرى. (وبالمناسبة فإننا قد نلاحظ أن تلك الرؤية تفصل مونستربيرج عن نظرية 
وممارسة «الشكل السينمائى الجدلى» الواضحة على سبيل المثال فى الأبنية المحتشدة عند 
إيزنشتين. مثل «البارجة بوتمكين» (1976) و«الخط العام» أو «القديم والجديد» »)١559(‏ 
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وعند ليو هورفيتز فى «أرض الأجداد» )١1545(‏ و«انتصار غريب» (15448١).؛‏ وكذلك فى 
«ساعة الأفران» ( 1517٠‏ ) لسولاناس وجيتينو). 

والمعرفة العلمية تقدم الوسيلة للفعل» وتنتقل من المعطى إلى اللامعطى من خلال 
التنبق. وعلى النقيضء فإن الجمال لا يؤدى إلى ما وراء ذاته. وهو عديم الجدوى فى 
النشاطات العملية. والموقف العلمى لعلم النفس يرى الشىء الجميل باعتباره شيفًا فى 
الطبيعة. وهى ما ينتهك المعايشة الذاتية للجمال» حيث تواجهنا الأشياء الجمالية ليس 
باعتبارها أشياء مادية. ولكن باعتبارها تعدد إرادات. والتجربة الجمالية تتضمن تفسير 
هذه الإرادات: وليس تحليل الأشياء المادية. 

ومفاهيم مونستربيرج عن الشئ الجميلء والتجرية؛ والقيمة, مدينة لكائنط وعلماء 
الجمال البريطانيين فى القرن الثامن عشر, مثل لورد شافتسبيرى الذى عبر للمرة الأولى 
عن الرأى بأن دارس الجماليات (والمفكر فيها) لا يربط بين موضوع تفكيره وأى غرض 
يتجاوز فعل الإدراك ذاته. كما أن فرانسيس هاتشسون يضيف فكرة أن التجرية الجمالية 
لا نهتم بالمعرفة الإدراكية للشىء الذى يتم التفكير فيه. ويؤكد كانط بدوره على استقلالية 
الفن عن الاهتمامات العملية والإدراكية المعرفية. وموضوع ما يسمى «الاهتمام النزيه» 
أى الإشباع يطلق عليه الجميل؛ وله صفته المميزة الخاصة به , والتى يصفها كاتط بأنها 
«الغرضية بدون غرض». . وفى هذه المناقشة الفلسفية يؤكد مونستربيرج على عزلة موضوع 
التأمل الجمالى. بدلاً من الاهتمام النزيه للمتأمل» وفى نظامه للغرضية بدون غرض 
للمو ضوع الجمالى, فإن ذلك يتم التعبير عنه باعتباره الاتفاق النهائى لإرادات الشىء, 
غزولا عن اع اغرفن كينا ورا هذا الاتفاق. وهكذا فإن عزلة الشىء الجمالى تؤدى إلى 
القيم المطلقة. وهنا نرى منطق مونستربيرج فى استبعاده للفيلم التسجيلى, والجريدة 
السينمائية. والأشكال التعليمية السينمائية, حيث إنها تخدم أغراضًا تتجاوز ذاتها. 


- الفوتوبلاى: دراسة نفسية 


يرى مونستربيرج أن لتاريخ السينما تأثيرًا خارجِيًا وآخر داخليًا. أما الخارجى فهو 
علمى وتقنى أساسّاء وكان فى البداية مدقوعًا بالرغبة فى تحليل الحركة. والداخلى ينقسم 
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إلى اثنين: التأثير الداخلى الخارجى. وهو معرفى إدراكى أساسّاء ويشكل أنماط السينما 
اللاروائية. وهذه الأفلام تشير إلى أشياء خارجهاء أما الداخلى فهو عاطفى أساسًاء 
ويتحرك فى مجال السينما الروائية والترفيهية. أى فى الفوتوبلاى. وهذه الأفلام لا 
تشير إلى أشياء خارجهاء لكنها تشير إلى ذاتهاء وهى معزولة؛ بالالتزام بمتطلبات القيمة 
الجمالية المتفق عليها. 

ودراسة مونستربيرج النفسية للفوتوبلاى مدفوعة بالأسئلة المهمة فى التاريخ المبكر 
للسينما: هل الفوتوبلاى فن مستقل؟ وإذا كان الأمر كذلك فما السمات الجمالية التى 
تمنحه استقلاله؟ إن هذه الأسئلة تتشارك فى مشروع نقاء الوسيط الفنى. والذى يفرق 2 
بين إمكاتيات التعبير فى مختلف الفنون. مع اقتراض أن كلا منها يجب أن يفعل أفضل ما 
لديه فى هذا المجال, ولا يشتبك مع إمكانات تتجسد على نحو أفضل فى وسيط فنى آخر. 
والنتيجة تكون فى العادة إرشادية (بمعنى أنها تقول للفنان ما «يجب» عليه أن يفعله فى 
وسيط فنى معين - المترجم)؛ بما يعطى هذا التنظير - بما فى ذلك تنظير مونستربيرج - 
طابعًا بلاغيًا قويّاء برغم أن التفريق «فى حد ذاته» - على الأقل اسميًا هو تفريق وصفى (أى 
يكتفى بالوصف دون فرض أفكار معينة على الفنان - المترجم). وفى حالة مونستربيرج 
فإن التحليل النفسى هو الأساس الوصفى للإرشادات الجمالية. ويلعب المسرح دورًا كبيرًا 
فى التفريق بين الفوتوبلاى والفنون الأخرى, ولكن عندما تناقش السمات المشتركة, تلعب 
الموسيقى الدور الأكير. ويختلف تناول مونستربيرج عن تناول المدافعين عن السينما فى 
بدايتهاء والذين ناصروا واقعيتها المفترضة:, أ قدرتها على نشر قيم الطبقات المتعلمة 
وسط الجماهيرء فقد كان اهتمام مونستربيرج بقدرة الفوتوبلاى على عزل نفسها لخدمة 
القيمة الجمالية المطلقة للجمال. وعلم نفس الفوتوبلاى لا يستطيع الإجابة عن سؤال ما 
يشكل الاستقلال الذاتى. وينوى تحليل مونستربيرج أن يوضح كيف أن معايشة المتفرج 
للفوتوبلاى ينتج عنها التقاء متفرد للتجارب الداخلية المتفردة. وبذلك فإنه يقدم المعطيات 
للحجة الجمالية التالية للمكانة المستقلة للفوتوبلاى كفن. 

ويبدأ مونستربيرج بإدراك العمق والحركة. والنقطة المهمة هى. أن إدراك العمق 
الافتراضى لما نعلم أنه سطح مستو. وإدراك الحركة الظاهرة فيما نعلم أنه سلسلة من 
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الصور الساكنة. يتطلب نوعا من «ملء الفراغات» بواسطة عقل المتفرج. فى المسرح يكون 
العمق والحركة حقيقيين. ولا يحتاجان إلى ملء الفراغ هذا. إن هناك آخرين يقولون إن 
هذا الفرق يثبت أن السينما أدنى من المسرحء لكن مونستربيرج يقول: إن هذا الفرق هو أحد 
وسائل تأسيس الاستقلال الجمالى للفوتويلاى. ويسبب معرفة مونستربيرج بالدراسات 
العلمية الموجودة عن إدراك الحركة. فإنه يعلم أن الحركة الظاهرة للسينما لبس لها علاقة 
كبيرة ببقاء الرؤية» بينما لديها العلاقة الكبيرة مع ما يسمى «ظاهرة فاى» و«يقاء أثر 
المؤشر». برغم أن هذه الحقيقة لم تظهر فى معظم الكتب عن السينما حتى وقت قريب. ويتتقل 
مونستربيرج من العمق والحركة إلى الانتباه. والذاكرة, والتخيلء والتوقع, والإيحاء. 
وهو بذلك ينتقل من علم نفس الإدراك إلى ما يسميه علم نفس المعنى. إن التفريق الأساسى 
الآن ليس بين الحقيقة والمعايشة بالقياس إلى الحقيقة. وإنما بين منطق العمليات الداخلية 
للمعايشة. والقوانين الطبيعية غير الذهنية. خاصة السببية المادية. «إن الفوتوبلاى تطيع 
قوانين العقل أكثر من قوانين العالم» (مونستربيرج ”* ٠‏ .ص *4). والهدف هو توضيح 
أن الأدو ات السينمائية البارزة. والأبنية الشكلية, تتبع منطق العمليات الداخلية. حتى لو 
كانت الصورة المعروضة موضوعية ظاهريا. 

ومن بين تلك الأفعال المادية». فإن الانتباه هو أكثرها محورية. إنه يشكل استقرار 
مجال من التدفق والتغير المستمرين» لأنه يشارك فى هوية التجارب المتوقعة والمتحققة, 
وهى متطلب أساسى لإرادة عالم حقيقى وليس عالما من الفوضى. أى أننا نوجه انتياهنا إلى 
شىء ما لكى نحصل منه على ما هى أكثرء وفى تلك العملية. فإن موضوع انتباهنا يصبح 
أوضحء وأكثر حيوية؛ ومنفصلاً عن محيطه. ونوعًا من المغناطيس الذى يجذب الإحساس 
والدافع. وفى الفن يكون طابع الانتباه الصحيح لا إراديّاء لأن الانتباه الإرادى يعير عن 
إرادة المرء. وليس مجموع الإرادات داخل العمل الفنى. واللقطة القريبة فى الفوتوبلاى 
هى تعيير موضوعى عن فعل ذهنى للانتباه اللاإرادى: وهى خط فاصل بين القوتويلاى 
والمسرح. وهناك العديد من المنظرين السينمائيين الأوائل يؤكدون أيضًا على هذه النقطة 
الأخيرة. لكنهم لا يجدون بالضرورة الأهمية ذاتها فى ذلك. وعلى سبيل المثال فإن فيرنان 
ليجيه يؤكد «القيمة التشكيلية» للأشياء. والتى يتم الحصول عليها فى اللقطة القريبة. كما 
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يركز بيلا بالاش على قدرة اللقطة القريبة على الكشف عن «المعانى الدرامية الدقيقة» فى 
الوجه الإنسانى (بيلا بالاش .)1517١‏ 

وباختصارء فإن قيام الفوتوبلاى بالتجسيد الموضوعى لتلك العمليات النفسية هو 
كالتالى (فريدريكسن 2151/7 ص 66 

اللقطة القريبة تجسد الانتباه. 

الفلاش باك يجسد الذاكرة. 

الفلاش فورورد يجسد التوقع أو التخيل. 

الاختفاء والظهور والمزج تجسد الذاكرةء أو التوقع. أو تخيل شخصية فى 
الفوتوبلاى. 

«القطع» المونتاجى يجسد الإيحاء. 

المونتاج المتوازى يجسد الرغبة فى فهم حدثين يقعان فى وقت واحد. 

ويؤكد مونستربيرج أنه «بالنسبة لمشاعر الصورة فإنها هى الهدف الأساسى 
للفوتوبلاى» (مونستربيرج ٠”‏ ٠؟.‏ ص 44). وفى البداية يكون الدور الفاعل للمتفرج فى 
موقع يأتى بعد عواطف الشخصيات,. التى تتجسد فى «الإيماءات: والأفهال» وتعبيرات 
الوجه». وبواسطة «إضفاء المشاعر على الطبيعة» إذا تم ذلك بحكمة وبراعة. وقد يقوم 
المتفرج بمحاكاة مشاعر الشخصيات. وبالتالى فإنه يضفى الطابع العاطفى على فهم 
المتفرج لأفعال الشخصيات. لذلك فإن مونستربيرج يؤكد على أنه من منظور المتفرج» فإن 
العاطفة على الشاشة تكون نوعًا من الإسقاطء وذلك انتقال لا يتسق مع الادعاء الفلسقى 
السابق عند مونستربيرج بأن الإسقاط يجب ألا يلعب دورًا قى معايشتنا للجمال . وسوف 
يناضل إدجار موران لاحقًا مع تعقيد هذه العملية فى تحليل دقيق «للتوحد الإسقاطى», 
وذلك فى كتابه «السينماء أو الإنسان المتخيل». 


- جماليات الفوتوبلاى 


جماليات مونستربيرج عن الفوتويلاى لا تتحدد بواسطة اكتشاقاته لدراساته 
النفسية. بل إن دراسات النفسية متأثرة بجمالياته عن الفوتوبلاى. وبسبب ذلك فإننا 
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نواجه فى كتاب مونستربيرج استنتاجات مربكة وفاضحة لا تتسق مع المقدمات المنطقية. 
ودراسات مونستربيرج النفسية - ربما فيما عدا مناقشته لعاطفة - قابلة للتطبيق على 
الوسيط السينمائى «فى ذاته», بما فى ذلك كل الأنماط الفيلمية التى يستيعدها من تحليله 
الجمالى. لذلك فإنه يمكن استخدامها - حتى لأغراض مختلفة - فى تحليل ما يمكن أن نطلق 
عليه - بطريقة عامة - الوظيفة البلاغية للسينماء بما فى ذلك الوظيفة البلاغية للفوتوبلاى 
نفسها. وكتاب مونستربيرج فى بنائه يعطى انطباعًا خاطدًا بأن الدراسة النفسية هى 
وحدها ذات العلاقة بالوظيفة الجمالية للسينماء كما تتجسد فى الفوتويلاى وحدها. إن 
هذه النتيجة غير المتسقة مع المقدمات تسمح للقارئ الناقد بأن يدرك أن الدراسة النفسية 
يمكن تقييمها دون قبول ما يصنعه مونسنربيرج بها فى نظريته الجمالية. ومع ذلك إذا 
رغبنا فى أن نفهم أهداف مونستربيرج, فإننا فى حاجة إلى أن نفهم ونقدّر الطريقة التى 
يستخدمها «هو» بها. 
إن مونستربيرج يعيد يعيد ذكر رأيه» ورؤيته الكانطية الجديدة. عن هدف الفن فى كتاب 

«الفوتوبلاى». بالطريقة التالية: 

«إننا نجد أن القيمة الجمالية المحورية تتعارض مباشرة مع روح المحاكاة. 

قد يبدأ العمل الفنى - ويجب أن يبدأ - من شىء ما يوقظ بداخلنا الاهتمام 

بالواقع, ويحتوى على سمات الواقعء وهو إلى هذا الحد لا يستطيع أن 

يتفادى بعض المحاكاة. لكنه يصبح فنا عندما يتغلب على الواقع الذى 

وراءه. إنه فن بقدر ما لا يحاكى الواقع لكنه يغير العالم, وينتقى منه سمات 

خاصة لأهداف جديدة. ويعيد صياغة العالم, وهو من خلال ذلك يصيح بحق 

إبداعيًا. إن محاكاة العالم عملية آلية, لكن تحويل العالم لكى يصبح أحد 

أشياء الجمال هو هدف الفن» (مونستربيرج ”* *7,. ص .)١1١54‏ 

وعلى عكس العالم الذى يحول الواقع إلى «طبيعة». فإن التحويل الذى يقوم يه الفن 

يجعل الرغبات تستقر وتهدأً. ليس بحذفها. وإنما بإشياعها داخل حدود العمل الفنى. وهو 
يقوم يذلك من خلال العزل: 
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«فقط عندما نعيش تجربة معزولة (نقية - المترجم) فإننا نشعر بالسعادة 
تمامًا. وأيّا ما كان الذى نقابله فى الحياة أو الطبيعة فإنه يوقظ فينا (عادة) 
الرغبات, ودوافع الفعلء والإيحاءات: والأسئلة التى يجب أن تجاب. الحياة 
سعى مستمر. ليس هناك شىء هو فى ذاته نهاية لذلك فإنه لا يوجد شىء 
يعتبر مصدرًا للاستقرار والراحة الكاملين. إن تلك هى الهارمونية (التى 
نجدها فى الفن): حيث كل جزء فى إشباع كامل لما تتطلبه الأجزاء الأخرى, 
عندما لا يوجد شىء لا يتم إشباعه وسط التجربة ذاته. وحيث لا يشير أى 
شىء خارج التجربة, وكل شىء كامل فى منح ذاته. وهذا هو مصدر سعادة 
لا تنفد. هذا هو هدف العزلة التى يحققها الفنان وحده» (مونستربيرج 
؟0؟,ءص .)١١5‏ 
إن لكل فن وسائله الخاصة به التى يحقق بها هذه العزلة. وفكرة نقاء الوسيط القنى 
التى يذكرها مونستربيرج تتطلب أن تكون هذه الوسائل مختلفة. وهنا حيث يستخدم 
التحليل النفسى للفوتوبلاى لدعم التحليل الجمالى» والذى يذكره بطرق عديدة مختلفة 
قليلاً فى الجزء الثانى من كتابه. وهنا مربط الفرس فى حجته كلها: 
«إذا كانت نتيجة التحليل الجمالى من أحد الجوانب. والتحليل النفسى من الجانب 
الآخر. فإننا نحتاج فقط إلى الجمع بين النتيجتين فى مبدأ واحد موحد: إن الفوتوبلاى 
تحكى لنا القصة الإنسانية بالتغلب على أشكال العالم الخارجىء. خاصة المكان: والزمان. 
وعلاقة السيبية. وبملاءمة الأحداث مع أشكال العالم الداخلىء خاصة الانتباه. والذاكرة, 
والتخيل: والعاطفة» (مونستربيرج 7* ١37ص .)١159‏ 
«إن الفوتوبلاى توضح لنا الصراع المهم للأقعال الإنسائية. وقد تمت ملاءمته للعب 
الحر للتجارب الإنسانية. وقد وصلت إلى العزلة الكاملة عن العالم العملى من خلال الوحدة 
التامة بين الحبكة والمظهر التصويرى» (مونستربيرج ”* ,7١‏ ص 1738). 
«المصدر الأكثر ثراء للإشباع المتفرد فى الفوتوبلاى ربما يكون الإحساس الجمالى 
المهم بالنسبة للقن الجديد. إن العالم الخارجى الضخم قد فقد وزنه. والتف فى أشكال 
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من وعينا الخاص. لقد انتصر العقل على المادة. والصور تتابع بسهولة النغمات الموسيقية. 
إنها متعة فائقة لا يستطيع أن يحققها لنا فن آخر» ( مونستربيرج ٠”‏ “رص .)154-1١67‏ 
إن نقاء الوسيط الفنى عند مونستربيرج يتطلب أن يكون الوسيط الوحيد للفوتوبلاى 
هو الصورة المتحركة, لذلك فإنه يعارض العناوين المكتوبة واللون» والمؤثرات الصوتية. 
والصوت المتزامن. كما تعارض جماليات العزلة عنده تلك العناصر الثلاثة الأخيرة, حيث 
إنها تقترب بنا جدا من العالم العملى. وهذا العنصر بالتحديد من كتاب مونستربيرج 
يعيده إلى ظاهرة الأهمية الخاطفة التى انتهت خلال أواخر العشرينيات: حين كان الصوت 
المتزامن يتعرض للهجوم بواسطة المدافعين عن فن ما كان يسمى السينما الصامتة. 


- مونسةربيرج فى مواجهة نظرية السينما الكلاسيكية 

داخل سياق مجموعتين من القوانين الوصفية. لمعالجتين مختلفتين لأنطولوجيا 
السينماء وطبيعتها ووظيفتهاء فإن نظرية مونستربيرج تستقر فى التقاليد التى أطلق عليها 
بازان «الإيمان بالصورة». والتى تعارض «الإيمان بالواقع». وما أطلق عليها سيجفريد 
كراكاور التقاليد «التكوينية» (الشكلية - المترجم) التى تعارض التقاليد «الواقعية». كان 
على أحد الجانبين مونستربيرج, والأساتذة السوفيت فى العشرينيات, وبالاش. وآرنهايم, 
وآخرون. وعلى الجانب الآخر ليربييه. وبازان. وكراكاور. كتب ليربييه فى عام 19117 
ليوضح الفرق الذى أكد عليه كراكاور فيما بعد بوقت طويل: 

«أليس التناقض بين هدف الفنون التقليدية. وهدف الفن الذى أطلقنا عليه فى مهده 
اسم الفن «السابع». تناقضًا واضحًا؟ أليس من الواضح للجميع أن هدف السينماء فن ما 
هو حقيقى. مناقض تمامًا: أن تنسخ بأمانة بقدر الإمكان. دون تحويل أو أسلبة. ويواسطة 
الوسائل الدقيقة الخاصة بهاء تنسخ حقيقة ظاهرة معينة؟» (ليربييه 1557. ص ٠‏ ١؟).‏ 

وما كان واضحًا فى رأى ليربييه. أخطأته تمامًا نظرة مونستربيرج الكانطية 
الجديدة. وعلاوة على ذلك. ويينما تستقر نظرية مونستربيرج فى التقاليد التكوينية. فإن 
حماليات العزلة عنده تفصله نوعيًا عن الأساتذة السوفيت الماركسيين الباحثين عن البلاغة, 
كما تفصله عن بالاش. أما آرنهايم؛ الذى يشبهه إلى حد كبير فإنه مدين بعمق أكثر إلى علم 
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الجشطالت. 


انظر أيضًا «العاطفة وإحداث التأثير» (الفصل 8): «السينما فنّاه (القصل ,)١١‏ 
دالو سيط الفثى»: (الفصل :)١7‏ «رودولف آرنهايم» (الفصل 1؟), «التدليل التفسى» 
(الفضل .)4١‏ 
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المراجع 


تتألملا سما ممما يتا حسف امم معلا م إن طاعيمت0 لبح سعسما0 بسائا مط ين جصممظ؟ (1970) ,8 مختداجكا 
0 

ممم اأتملا حصلط ومطمتتستللط مينا! بجمع 1 ساك جز «متتمامكا زه عتمطوعف +1 (1977) ,ل( كولم 

ندال ماسلا بضلط ملمممعة .1 .ل .كه ,كس سجيلسل زه مجخدة) (951!) .] نصكا 

و2 كمو نألا دأعه”] عاجه جم تمدق يلل معدمونااه! (1946) .لخ وعنطاو تلا 

متأا)تالة ممنطصيسة! تممحمة ,كماما لمسومظ م15 (ن1909) .1 ,وما عمقاح 

.جد متأامكة تارملا علط ,جمممطمطعورط (19091) ب 

نمل هه وعطمعصاكة مط (لن) عأطبيهما ع مذ ,جاس؟ لممومامطعو" قر :جماوسمةة م1 ((1916] 70772) ب 
عله لعسامط! عار عولط ,توهلا م0) نجه جل أمعتيهاساعجة”ا ف مجو امسا عر 
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0) 


الظاهراتية 


فيفيان سوبشاك 


فى عام 151/8, وفى ذروة نظرية السينما التى تعتمد على البنيوية» والسيميو طيقاء 
والتحليل النفسى. نشر دادلى أندرى «التقاليد المهمة للفلسفة الظاهراتية فى نظرية 
السينما». وهو بحث ينتقد ميل النظرة الأكاديمية فى السينما إلى تجاهل «الطريقة الخاصة 
التى تتم بها معايشة المعنى فى السينماء والسمة المتفردة لمعايشة العديد من الأفلام» 
,١544,151(‏ ص 371, 128). قدم أندرى تاريخًا مختصرًا لالتقاء الظاهراتية مع 
السينما. ودعا إلى إعادة النظر من أجل طريقة فى البحث يمكن أن تصف الأبعاد الإدراكية, 
والحسية. والعاطفيةء والجمالية. للمغزى والمعنى فى التجربة السينمائية؛ وقارن بين 
الوصف الظاهراتى التركيبى من جانبء والبحث التحليلى من جانب آخر. للشفرات 
السينمائية والنظم النصية, والقراءات البنيوية أو القائمة على التحليل النفسى للأفلام. 
لم يكن إهمال نظرية السينما للظاهراتية مفاجئًاء فمنذ منتصف الأربعينيات وحتى 
وقتنا الحاضرء لم يكن الميراث التاريخى للسينما والظاهراتية موحدًا أى صريحًا واضحاء 
ولم يكن ذلك بسبب التباين الكبير بين عدد من وجهات النظر الظاهراتية حول عديد من 
العناصر المختلفة للتجربة السينمائية ولكن لأن الظاهراتية ذاتها - بوصفها فلسفة 
للتجرية والمعايشة - شهدت تحولات عبر الزمن على أيدى العديد من الفلاسفة والممارسين. 
ومع ذلك. وأيًا ما كان التوجه أو التطبيق الخاص الذى قد يؤكد على هذه العناصرء قإن 
هناك مقدمات منطقية فلسفية محددة وثابتة تشكل أساس كل البحث الظاهراتى. وممارسة 
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منهجه الوصفى. إن ذلك يستتبع - أولاً - قراءة سريعة للظاهراتية باعتبارها فلسفة 
ومنهجًا بحثيًا. وكذلك لعلاقتها العامة مع دراسة السينما. لذلك فإن القسم التالى سوف 
يتناول تاريخ الظاهراتية والسينماء مع عناية خاصة بأعمال ومناقشات محددة. 


- الظاهراتية والمنهج الظاهراتى 

كان إدموند هوسيرل شو «الأب المؤسس للظاهراتية بوصفها بناء شكليًا فى بدايات القرن 
العشرينء: وكانت الظاهراتية هى الدراسة المؤسسة - والوصف أو الفلسفة «الأولى» 
للظواهر فى «عالم الحياة» باعتبارها فرضيات جاهزة تستوعبها التجربة الواعية. ونقطة 
البداية الملائمة لاكتساب المعرفة بالعالم, ويأنفسناء ومعنى الأشياء, هى التأمل الصارم 
لتجربة المعايشة ذاتها- أى لنشاط وأشكال الوعى عندما يتفاعل وينخرط مع (لكنه يظل 
مختلفا عن) الظواهر المعطاة فى التجرية (سواء مادية أى متخيلة, عقلانية أو عاطفية. 
حقيقية أو إيهامية). وبرغم أن التفسيرات النظرية العديدة للظواهر مفيدة» فإنها تعتبر 
«ثانوية» (تأتى فى المرتبة الثانية - المترجم), يتم بناؤها «بعد» التجربة التى نعيشها 
(سواء موضوعيًا أو ذاتيًا) فى العالم الحقيقى للظواهر والآخرين الموجودين فى المجتمع. 
وعلاوة على ذلك ونتيجة له فإن كل الظاهراتية تقوم على المقدمة المنطقية القائلة بأن 
الظواهر الموضوعية والوعى الذاتى موجودان فى «علاقة غير قابلة للاختزال»: ويمكن 
تفريق ووصف هذه العلاقة فى وجهيها الموضوعى والذاتىء ولكن لا يمكن اختزالها أكثر 
من ذلك, حيث إنها تشكل المعنى فى كل تركيبى فقطء يطلق على هذه العلاقة «القصدية»: 
وهى تحدد الوعى باعتباره ليس «فارغا» على الإطلاق, وهو «موجه» دائمًا تجاه شىء 
موجود (وحتى فى الأفعال التأملية. فإن الشىء القصدى هو نشاط الوعى ذاته ). 

والمقدمة المنطقية الظاهراتية للقصدية لها أيضا آثار منهجية. وكما أكد موسيرل. وفى 
حياتنا وأفكارنا اليومية» فإن التوجه وأشكال تفاعل وعينا مع الظواهر ذات المعنى, تكون 
ذات شكل يتحدد بواسطة مجموعة من الافتراضات المسيقة الشفافة والوسيطة. والتى 
تجعل الطريقة التى تظهر بها «على الفور» هذه الظواهر. تبدو طريقة «مفترضة» (معطاة) 
و«طبيعية». بدلا من أن تكون مؤلفة طبقًا لقبود وتراتب أهميات. شفافة. وتاريخية, 
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وثقافية. وعلمية. وبالنسبة لهوسيرلء يجب أن تكون هذه الافتراضات المسبقة واضحة 
صريحة. ويتم تخصيصها للكشف عن الإمكانات الكاملة. أو «الجوهر». للشىءء الذى يكون 
بدون ذلك محدودًا بواسطة العادة والتعود (وهو ما يطلق عليه «الموقف الطبيعى». وإن كان 
الأفضل تسميته «الموقف الذى تم تطبيعه»). إن هذا «التخصيص» للافتراضات المسبقة 
لكى تسمح بإمكانات كاملة للظاهرة التى يتم دراستهاء لكى تظهر «تحققها», وهو ما يتحقق 
من خلال منهج نقدى صارم. إن ذلك يستتبع سلسلة مما تطلق عليه الظاهراتية (وفقًا 
لهوسيرل) «الاختزالات». حيث يتضمن المنهج: -١‏ التعرف على الافتراضات المسبقة حول 
الظاهرة. وتخصيصهاء ؟7- ضبط كل سمة من سمات الظاهرة لإزالة ما تعودنا عليه من 
تفضيل سمة على أخرى. 7- ممارسة سلسلة من «التنويعات التخيلية» ( أو تجارب الفكر) 
لاختبار «آفاق» الظاهرة وأشكال ظهورفاء وذلك للكشف عن إمكانات الموضوع وراء 
مظهره الأصلى (أى «الساذج»), 4- تفسير المغزى المعاش للشئ كما تم تشكيله وتحديده 
بواسطة الافتراضات المسبقة. ويكون الآن مفتوحا لمزيد من الإمكانات. 

وفى هذا المجال» فإن الظاهراتية لا تولد فقط منهجية تعتمد على «التجربة والمعايشة», 
وإنما منهجية تجريبية أيضًا تبدأ بالالتزام بانفتاح موضوعها للبحث؛ بدلاً من أى يقين 
«مسبق» حول ما هذا الشىء بالفعل «فى الواقع». وبذلك فإن للظاهراتية أصداء محددة 
فى العلاقة مع السينما. والتوجه القصدى للوعى الذاتى تجاه الموضوع المقصود يتطلب 
وصفًا للتجربة السينمائية يتضمن «المتفرج» بالإضافة إلى «النص». أى وصفا يفترض 
متفرجًا نشطا (وليس سلبيًا). ويتوجه ليس فقط إلى عناصر الفيلم المعروض ولكن أيضًا 
إلى الأشكال الممكنة للتفاعل معه والفرجة عليه. وفى هذا الالتقاء بين المتفرج والسينماء فإن 
القوى المحركة. وصيغ. وتأثيرات أفعال الإدراك السينمائى البصرى والسمعىء تكون 
مرتبطة بأبنية التعبير السينمائى. وبالفعلء ومن منظور ظاهراتى. فإن السينما تصبح , 
تموذجًا فلسفيًا «للقصدية». وتوضح العلاقة الموجهة والتى لا يمكن اختزالها بين الوعى 
الذاتى (والذى يتضح فى اتخاذ قرار حركات الانتباه للكاميراء وهى القرارات التى تعرض 
على الشاشة وتكون مرئية). وموضوع هذا الوعى (سواء كانت موضوعات «حقيقية» 
أم «تخيلية»). وعلاوة على ذلك فإن السينما توضح أيضا أفعال التأمل (أو الانعكاس) 
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التى تنظم وتعبر عن المعنى الضمنى الخاص بهاء والتقاء العالم الصريح معها وحركته. 
وبالتالى. فإن السينما تجسد على نحو درامى العلاقة القصدية باعتبارها بناء مُعاشا 
بفاعلية, ومن خلالها يتألف المعنى. وهكذا - كما يقترح أندرى - فإن السينما تتطلب تفسيرًا 
لما تجعله مرئيًا ومسموعاء «تلك العوالم لما قبل التشكل. حيث تتشكل المعلومات الحسية فى 
شىء مادى له أهمية, وعوالم ما بعد التشكل, حيث تتم معايشة هذا الشىء باعتباره شيئًا 
ماديًا له أهمية» (1986. 151/8 ص /3117). 

وبرغم أن التناول الظاهراتى المنهجى يُفهم على نحو أفضل عند تطبيقه العملى: 
خاصة فى علاقته بالسينماء فإننا نستطيع هنا أن نعطى موجرًا له فى مثال مجسد. صنع 
ديريك جارمان فيلمه «أزرق» (1997) عندما كان يحتضر بسبب الإيدز وحين كان يفقد 
وزنه, والفيلم يعارض المفاهيم المعتادة للسينماء فهذا الفيلم يوصف فى «الموقف الطبيعى» 
بأنه ذو لون واحدء هو الأزرق «فقط» - بمجاله البصرى «الفارغ» الثابت للون أبيض 
فضى ناصع. مصحوبا بشريط مغزول من أصوات, ومؤثرات صوتية, وموسيقىء وتعليق 
لضمير المتكلم يصف ببلاغة رحلة جارمان الطبية. والاجتماعية؛ والوجدانية. نحو العمى 
والموت الوشيك. ومع ذلك فإن الاختزالات الظاهراتية تكشف عن أن هذا الوصف المبدئى 
يعوق ما نراه. وكيف أن الفيلم تتم معايشته بالفعل عند الفرجة (قى دار العرض). فأولاً. 
وعند المعايشة وليس من خلال الافتراضات المسبقة؛ فإن الصورة ليست «فارغة». إن مجال 
الأزرق لا يصبح شكلاً فى حد ذاته داخل ظلام قاعة العرض حول الشاشة (ليمتد بنقطة 
تركيز المتفرج الضيقة المعتادة على مركز الشاشة). لكن هناك أيضًا أشكالاً تتكون داخل 
المجال الأزرق. سواء على نحو موضوعى (أى يخربشات على نسخة الفيلم تظهر وتختفى, 
وتتحرك بشكل مستقل أى فى علاقة ظاهرة مع شريط الصوت). أو على نحو ذاتى (أى من 
الإحساس باستمرار الرؤية بعد زوال المرئىء والذى يحدث عندما يعيد المرء توجيه عينيه 
فى علاقتهما مع المجال البصرى). وثانيًاء فإن المنهج الظاهراتى يكشف عن أن «الأزرق» 
الذى يفترض منذ البداية أنه «ثابت»؛ يظهر فى الحقيقة فى تنويعات عديدة من ظلال اللون 


وحدته, فالإحساس باستمرار الصورة يبدو ممتزجًا (كأنه بالطبع المزدوج) مع الأزرق 
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فى آثار من اللون البرتقالى والأخضر. كما أن التغيرات فى النشاط الإدراكى ( البؤرة 
الضيقة والمنتشرة. انتباه البصر وإجهاده) تجعل الأزرق أقوى أى أضعف فى حدته أى 
كثافته, والأكثر تأثيرًا هو؛ أن السمات المقامية والعاطفية للمجال الأزرق تتغير مع شريط 
الصوت, الذى يقوم عليه جارمان - مع تزايد ضعف بصره وحياته التى تذوى - بالإيحاء 
بصور من «الزرقة» تتغير بلا نهاية (سواء كانت «الألوان الزرقاء», أم «الزهور الزرقاء», 
أم «السماء الزرقاء»). وباختصار فإن المنهج الظاهراتى يكشف عن أن فيلم «أزرق» ليس 
فقط وبشكل موضوعى «عن» ثراء وتعقيد وحسية المجال البصرى (وفقدانه أيضا). ولكن 
باعتباره أيضًا يشكل بالنسبة للمتفرج «تجربة» ومعايشة من تأمل ذاتى مفرط عن القوى 
المحركة للبصر. خاصة (فيما يتعلق بتجربة جارمان) عما يبدو من زوال هذه القوى. ومن 
المؤكد أن هناك المزيد يمكن أن يقال عن السياق الثقافى لفيلم «أزرق». ووضعه باعتباره 
نمطا فيلميًا. وأهميته الجمالية والاجتماعية والمتعلقة بموضوعه. ومكانه بين مجمل أعمال 
صانعه. ومع ذلك. فإن الظاهراتيةء باعتبارها «فلسقة أولى». خاصة فى تعديلها بواسطة 
الفلاسفة الوجوديون الذين أتوا بعد هوسيرلء هذه الفلسفة تتطلب أن ما يجب أن تلتفت 
إليه هو التجربة الفعلية والممكنة التى تشكل أساس معنى القيلم. وليس مجرد «فكرته», 
وإنما «إدراكه» (فى هذه الحالة بواسطة جارمان والمتفرج على السواء). 

لقد كان هدف هوسيرل أن يكشف عن «جوهر» الظواهر المعاشة, ليس كما يتم إدراكها 
قى «الموقف الطبيعى» لعالم الحياة اليومية. ولكن قى البناء القصدى غير المتحيز لما يطلق 
عليه «الأنا المتسامية». ومع ذلك, وكما ذكرنا سابقاء فإن هذا البناء لوعى واحد متكامل. 
والذى تتكشف له طرق التفاعل, والأشياء القصدية, تكشفا تكاملاً, هذا البناء كان مثيرًا 
للمشكلات إلى حد كبير للعديد من تلاميذ هوسيرل. إن الأنا المتسامية. اللا تاريخية, 
اللاثقافية. والساكنة بطبيعتهاء بدت كأنها عودة إلى «المثالية الميتافيزيقية». أى أن هدف 
تحقيق وصف شامل وخال تمامًا من الافتراضات المسبقة, وكذلك تفسير الظواهر فى عالم 
الحياة. لا يلتقيان ققط مع التجربة الفعلية, ولكن أيضًا مع التجربة الممكنة, بكل غموضها 
وتعدد معانيها وقيمتها. وهكذا فإن التأكيد على الوعى «متجسدا» ومكائثا» قى العالم هو 
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عملية «صيرورة» دائمة» ويخبرنا ميرلو بونتى فى «ظاهرية الإدراك» أن «الدرس العظيم 
للاختزال الظاهراتى هو «استحالة» الاختزال الكامل» (1975 :ص ١!‏ من المقدمة). 

ومع مارتين هايدجرء وجان بول سارتر. وآخرين؛ حول ميرلو بونتى الظاهراتية 
«المتسامية» (أو المؤسسة) عند هوسيرل إلى ظاهراتية «وجودية» تشمل كلاً من الوعى 
وأشياءه (موضوعاته) باعتبارها متغيرة وديناميكية. وبالفعل فإن الوعى المتجسد لا يمكن 
الكشف عنها تماماء أى يتكشف لنفسه. من خلال أفعال التأمل أيّا كانت صرامتهاء وذلك 
ليس فقط لأن الوعى المتجسد كائن فى مكان ما دائمّاء ولكن لأنه على الدوام خلف التأمل 
ويسبقه. وهى دائمًا مشغول فى الفعل و«صيرورة» أن يكون شيئًا ما غير ما هو عليه. 
وكنتيجة لذلك؛ فإن الوصف والتفسير الظاهراتيين يمكن لهما فقط أن يكونا «مشروطين» 
ومؤقتين» أى موجودين فى تجربة متجسدة من خلال الإمكانات والقيود المتغيرة للعالم, 
والتاريخ: والثقافة. والتى تعطى للبناء العالم للظواهر القيمة المحددة التى تضفى عليها 
المعنى. وهكذا فإن أغلب الظاهراتيين المعاصرين رفضوا فكرة الأنا المتسامية. أو الحاجة 
إليهاء لكنهم قبلو! المقدمات المنطقية الأساسية للظاهراتية ومنهجها. وبدلاً من البحث عن 
«جوهر». فإنهم بحثوا - فى أية حالة مقترضة - عن الكشف عن كل من الأينية العامة 
والخاصة. والمعانى. والتباسات الظواهرء كما يتم إدراكها ومعايشتها فى «سياق». 
ويحاول الظاهراتيون اليوم ليس فقط إقامة «علاقة» بين العناصر الموضوعية والذاتية 
فى تجربة متجسدة مفترضة, وإنما الإقرار أيضًا «بعدم تماثل» هذه العناصر تاريخيًا 
وثقافيًا. أى أنهم فى اهتمامهم بوصف الوظائف الأنطولوجية التى تساعد «وجودنا فى 
العالم» بشكل عان, فإنهم يركزون أيضًا على الوظائف المعرفية التى تعطى سمات «وجودنا 
فى عالم محدد». وبالانتباه الصارم إلى «مضامين» ومحتويات تجربة متجسدة («ماذا» 
تبدى). و«أشكالها» («كيف» تبدى). و«سياقاتها» («لاذا» تبدى على ما هى عليه)؛ فإن 
«برهان» الوصف التفسيرى الظاهراتى لا يتوقف على ادعاءات شمولية, وإنما على إذا ما 
كان وصف وتفسير البناء المنطقى للتجربة مفهومين بشكل وافء ومفهوم الآخرين الذى 
يحتمل أن يتعرضوا لهذه التجرية. 
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- ظاهراتية السينما. السينما باعتبارها فلسفة ظاهراتية 

التقاطع الواضح بين الظاهراتية والسينما بدأ فى منتصف الأربعينيات فى القرن 
العشرين. مع ظهور «الفيلمولوجى». وهى حركة استمرت حتى الستينيات» وجعلت 
مهمتها ليس فقط وصف الأفلام» وإنما النشاطات الوجودية؛ والنفسية, والمؤسساتية. 
لصناعة الأفلام والفرجة عليها. وبرغم أن هذه الحركة كانت فضفاضة وتجمع بين عديد من 
مجالات الدراسة؛ فإنها أصدرت جريدة «المجلة العالمية للفيلمولوجى» (19519-:153). 
وفى الوقت الذى كانت العديد من مقالات الجريدة تؤكد على البحث التجريبى: فإن مقالات 
عديدة أخرى انخرطت فى البحث الظاهراتى فى الطبيعة الكيقية وعلم نفس الإدراك 
السينمائى (خاصة فى السنوات الأولى للمجلة. وقبل أن يسود علم النفس التجريبى على 
الفيلمولوجى). وتضمن هذا العمل الظاهراتى التفريق بين الإدراك السينمائى والعمليات 
الإدراكية الأخرى للوعى مثل الأحلام. والذكرياتء والأوهام, ليصف العمل الظاهراتى 
الجشطالت الإدراكى الزمانى والمكانى: مثل إدراك الحركة والعمق, ودراسة توحد المتفرج 
والتأثير العاطفى عليه. وعلى سبيل المثال. ققد نشرت المجلة فى عام /1554 مقالاً كتبه 
«إيه ميشوت فان دين بيرك» بعنوان «طابع واقع العروض السينماتوغراقية». وهو البحث 
الذى طرح - ربما للمرة الأولى - وقى بصيرة ثاقبة. السؤال الذى لايزال محوريًا حول 
مايطلق عليه «التأثير الواقعى». 

كما أن الفيلمولوجى قدم سياقًا تزايد فيه الاهتمام بالسينما بين الفلاسفة والدارسين, 
غير المترابطين مباشرة بالحركة. وكان ميرلى بونتى أحد الأمثلة المهمة, والذى نشر فى عام 
1 مقاله «الفيلم وعلم النفس الجديد». والتى تربط بين علم نفس الجشطالت والصورة 
المتحركة. وكتب فيها: «دعنا نقل من البداية أن أى فيلم ليس المجموع الحسابى لصوره. 
وإتما «الجشطالت» الزمانى له» .١974(‏ ص 04): أى أن الفيلم لا يتم إدراكه كعناصر 
سينماتوغرافية منفصلة (بصرية وسمعية. ومونتاجية ). وإنما فى الكل ذى المعنى والمكون 
من هذه العناصر. باعتبارها «تركيبًا» حسيًا يدرك «باعتباره بناء متفردًا أو طريقة متفردة 
من الكينونة. تخاطب كل حواسنا فى وقت واحد» .١534(‏ ص *0). وأكد ميرلى بونتى 
على أن معنى الفيلم لا يظهر فقط فى السرد والحوار. ولكن أيضا - وأساسًا فى إدراكنا 


029 


للسلوك المعاش فى العالم (سلوك الكاميرا والممثلين). وبذلك فإن السينما فن ظاهراتى, 
«مناسب بشكل خاص لإظهار اتحاد العقل والجسد. والعقل والعالم. والتعبير عن أحدهما 
فى الآخر» .١5734(‏ ص 088). 

وخلال العقدين الآخرين اللذين اشتهر فيهما الفيلمولوجى فى أوربا (منتصف 
الأربعينيات حتى منتصف الستينيات)»: كانت هناك تنويعة من الدراسات الظاهراتية 
للسينما تصف «أونطولوجيا» السينما (لم ترجم معظمها إلى الإنجليزية). ومع ذلك فإن 
هذه الدراسات تبدى نوعين مختلفين تمامًا من الاهتمام, أحدهما من خلال الأنثروبولوجيا 
الوجودية» و«الأنثروبولوجيا الاجتماعية». والذى يركز على التأثيرات الثقاقية للسينما 
باعتبارها طريقة جديدة تمامًا فى تجسيد «عالم الحياة» الخاص بناء والآخر من خلال 
«الجماليات المتسامية» التى تركز على السينما شكلاً متفردًا من الخلق والتعبير الذى 
يستخدم التكنولوجيا بوصفها وسيطا. 

وبتأثير من ميرلو بونتى, فإن عالم الأنثروبولوجيا الاجتماعية إدجار موران (هناك 
فصل خاص به فى هذا الكتاب). وفى كتابه «السينماء أو الإنسان المتخيل» (5*05. 
1 ) كان يؤكد على المنطق المادى والعاطفى للسينما. ونبع الافتتان الاجتماعى والجمجى 
بالوسيط السينمائى من غموضه الأنطولوجى: فمن ناحية هناك قدرته الإدراكية الممتدة على 
أن يضع الإنسان فى الوعى بذاته وبالعالم الذى كان من قبل غير مرثى أو مأخودًا يوصقه 
فرضية؛ ومن ناحية أخرى قدرته على تحويل الإنسان والعالم إلى شىء موضوعى متجسد 
فى الصور على الشاشة. وكان كتاب موران يأخذ شكلاً ظاهراتيًا فى تأكيده على التجسيد 
والتأثير العاطفى باعتبارهما مؤسسين لكل من المعنى الاجتماعى والسينمائى. وعلاوة 
على ذلك فإن تفضيله للسينما يقوم على الفرضية الظاهراتية والمحورية للقصدية؛ أى أن 
السينما بالنسبة له تقدم «جدلا ديالكتيكيًا متناميًا ومفتوحًا من الناحية التاريخية؛ بينما 
الحقيقة الموضوعية للصورة. والمشاركة الذاتية للمتفرج, تواجه إحداهما الأخرى وتشارك 
معها» ,1١5507.7٠00(‏ ص .)١47‏ وإذا كان كتاب موران وصف السينما باعتبارها كشقًا 
أونطولوجيًا على الميراث التاريخى والاجتماعى الدائمين للإنسان فى العالم؛ فإن كتاب روجيه 
مونييه «ضد الصورة» )١1977(‏ كان أكثر سلبية إلى حد كبير بالنسبة للجوهر والتأثيرات 
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الاجتماعية. وبالنسبة له. فإن السينما وسيط اغترابى سابق على المنطق, ويجسد العالم 
والأفكار المجردة بشكل آلى ومستقل ذاتيًا أكثر من اعتماده على الشروط الاجتماعية. 
وباختصارء فإن الوسيط لم يكن فقط مفرط القوة, لكنه كان فى جوهره لا إنسانيًا. 

وهناك تيار ثان فى الظاهراتية الفرنسية يركز على السمات والتجربة الجمالية 
للسينماء والتى تتجسد عادة فى الأنطولوجيا المتأثرة باللاهوت. لقد تم الاحتفاء بالوسيط 
بسبب قدرته الأساسية على أن يقدم المتفرج إدراكًا «مباشرًا للإنسان. بالإضافة إلى 
تقديمه «حدس» الحقائق الروحية والأخلاقية. وهكذا اقترح إنرى أجيل أن «للسينما 
«روحاه. لقد كان متأثرًا بدرجة كبيرة بالكتايات الظاهراتية عند جاستون باشلار حول 
الطبيعة «البدائية» والمباشرة للصورة الشعرية. والسيميوطيقا والبنيوية النقديين إلى حد 
كبير. وكان كتاب أجيل الذى نشر بعد وفاته «جماليات السينما: تجلى النزعة الجوهرية» 
(19175) يصفى نوع السينما التى يفضلها وهى سينما «التأمل», التى تقوم بوظيقتها 
الجمالية من خلال التناظر والتشابه؛ وليس العقل والمنطق, لكى تسمح للمتفرج بالوصول 
إلى سمات متسامية للطبيعة والوجود الإنسانين. كما أن عالم اللاهوت أميديه إيفر- الذى 
كان من بين طلبة ميرلو بونتى - قد ركز على قدرة الوسيط الفنى على الكشف عن التسامى 
فى المحايثة, أى انفتاح الوعى الإنسانى والعالم والذى يصر- من خلال ماديته - على 
وجود هو أكبر من مجرد لقاء العين. وهكذا فإن كتاب إيفر «السينما وحقيقتها» (1979) 
يفضل الأفلام «الأصيلة» التى تتردد أصداؤها عند المتفرج أولا بشكل حدسىء ثم بشكل 
تأملى. وهى فى النهاية تنظم إدراك وسلوك المتفرج حتى إن عالم الحياة خارج دار العرض 
يعيد تفاعله فى علاقة جديدة وأخلاقية من المسئولية الأخلاقية. 

ومن أشهر من يحدثوا عن قدرة السينما على التسامى من خلال «الكشف» ( أو التجلى) الإدراكى 
كان الناقد القرنسى أندريه بازان (عنده فصل خاص فى هذا الكتاب). إن الأنطولوجيا 
الفوتوغرافية للسينما تشكل أساس الوسيط الفنى فى علاقة ظاهراتية ووجودية متميزة 
مع العالم. إن الكاميرا آلية بطبيعتها لذلك فإنها «تستبعد» الرؤية المعتادة للإنسانء. وتدع 
العالم يطبع نفسه على الفيلم وعلى إدراكنا قى تطور مستمرء وتقودنا إلى وعى جديد 
بالوجود الإنسانى بالشار ملسا ولكطنا ومسروطا: وبرغم أن معظم المقالات التى تم 
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جمعها فى كتاب بازان المهم «ما السينما؟» )١9717/(‏ مقالات انتقائية فى موضوعها. فإنها 
تفضل جماليات «الواقعية الإدراكية». ومن خلال استخدام اللقطة العامة. والبؤرة العميقة, 
واللقطة الطويلة زمنيًا. تكشف هذه الجماليات عن المعنى باعتباره ذا علاقات. وله معناه 
ليس فقط فى التعقيد المكانى «للوجود فى العالم». ولكن أيضًا فى الاستمرارية الزمانية 
«لصيرورة» الإنسان المستمرة. 

وكان تراث الظاهراتية والسينما فى أوجه فى أواخر الأربعينيات وخلال 
الخمسينيات. عندما وجد الفلاسفة الوسيط الجديد تحديًا للجماليات الظاهراتية؛ ومثالاً 
عليها فى الوقت ذاته. لذلك؛ وبرغم أن السينما لم تكن نقطة تركيزهم الأساسية. فإن العديد 
من الفلاسقة الكبار اهتموا بالسينماء مثل رومان إنجاردين فى كتابه المهم قى عام 1١9451/‏ 
«أنطولوجيا العمل الفنى» (1944) وبه قسم خاص عن السينماء ومثل ميكيل دوفرين- 
الذى صنع إشارات عديدة للسينما فى عام 19015 فى كتايه «ظاهراتية التجرية الجمالية» 
(؟/159). ثم خبا الاهتمام بالظاهراتية. عندما أصبح البحث والإدراك متأثرين بالعلوم 
الطبيعية والاجتماعية. وعند أواخر الستينيات, تحولت الدراسات السيتمائية الأكاديمية 
بدورها بعيدًا عما كان يعتير أنه أقل من التناول «العلمى» لموضوعاته. وبتأثير من كريستيان 
ميتز وجاك لاكان» أخذت الدراسات السينمائية «تحولاً لغويّا» سيميوطيقيًا ويعتمد على 
التحليل النفسى الدديد. وبتأثير من الماركسية الجديدة عند لوى آلتوسير أكدت الدراسات 
على الأبنية الأيديولوجية للسينما كجهاز وكمؤسسة. وفى السياق ذاته؛ فإن الظاهراتية 
تعرضت لهجوم نقدى على جانب المحيط الأطلسى. 

إن ميولها المتسامية (واللاهوتية غاليًا) لم تتهم وحدها بأنها «مثالية» و«ميتافيزيقية». 
ولكن أسسها أيضًا فى وصفها التجربة بأنها «مباشرة». و«عفوية». و«ذاتية». والاحتفاء 
بقدرة السينما على «الكشف والتجلى». كل ذلك بدا دليلاً على الواقعية الساذجة. أى أن 
المفهوم بأن السينما تقوم بدور «الاستبعاد» الظاهراتى الذى يزيل الافتراضات المسبقة 
التى اعتدنا عليها (السينما «باعتبارها» فلسفة ظاهراتية). هذا المفهوم يبدو وكأنه لا يضع 
فى اعتباره الوسطاء المحددين سواء «اللغة السينمائية» أو الجهاز التكنولوجى المدفوع 
أيديولوجيا. وبالفعل فإن مفهوم السينما «بوصفه ذات متسامية» ليس إلا وهمًا. لذلك. 
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وبرغم أن جان ميترى (وعنه فصل خاص فى هذا الكتاب) قى عمله الأساسى «جماليات 
وعلم نفس السينما» (/19591/ )١1977‏ ينخرط فى وصف ظاهراتى مدقق لأشكال الإدراك 
والتعبير السينمائيين. فإنه بدوره ينتقد إيفزء وأجيل. وبازان» لاحتفائهم بالسينما 
باعتبارها «تفوق الوصف» أو «متسامية». وبالقعلء فإن هذه الإشارة السلبية للتناظر بين 
«الذات المتسامية» عند «هوسيرل والسينما». يتم التأكيد عليها فى مقالة جان لوى بودرى 
المهمة «التأثيرات الأيديولوجية للجهاز السينماتوغرافى» (191/4, ».)١191/٠‏ والتى نقحت 
التناظر لانتقاد الأيديولوجيا وإيهام الفرجة الخاصين بالبراعة البصرية التى تقوم على 
البصريات السينماتوغرافية المستقاة من منظور عصر النهضة. 

ومن ثم جاء «إهمال» الظاهراتية الذى أكد عليه أندرى فى مقالته فى عام 2151/8 
فى زمن كانت فيه - إذا أشار إليها أحد أصلاً - معروفة بأنها الظاهراتية المتسامية على 
طريقة هوسيرل. ولم يكن غريبًا إذن أن أعمال الظاهراتية الوجودية, الأكثر علاقة بالأسئلة 
السيميوطيقية والتأويلية المعاصرة حول المغزى والفهم السينمائيين, كانت شبه مهملة. 
وفى أورباء نشر عالم النفس البلجيكى جان بيير مونيه كتابه «أبنية التجربة السينمائية» 
(35ذا), الذى وصف وفرَّق بين أشكال انتباه المتفرج, والعلاقة المفترضة مع الأفلام 
التى يتم تلقيها باعتبارها أفلامًا منزلية. وتسجيلية. وروائية. (لقد قمت بكتابة عرض 
لهذا الكتاب الذى لم يترجم للإنجليزية بعدء انظر سوبشاك .)١15155‏ أما كتاب السينمائى 
والمنظر الإيطالى بيير باولى بازولينى «التجريبية المهرطقة» .7٠٠0(‏ 1917/7)/ فبرغم أنه 
شاعرى أكثر من كونه منهجِيًاء فقد جمع بين الماركسية الحسية؛ والظاهراتية الوجودية» 
ليقر بالأسس الذاتية لما يُرى ويعاش باعتباره «حقيقيًا» على نحو موضوعى. 

وعلى الجانب الآخر من الأطلسىء كانت هناك كتب عديدة تحاول فى الوصف التركيبى 
للسينما والتجربة السينمائية. وكان أشهر هذه الكتب تجميعًا لمقالات. كتاب جورج لينين 
«تأملات فى الشاشة» ,)1917٠(‏ وكتاب ستائلى كافيل «العالم معروضا: تأملات فى 
أونطولوجيا السينما» .)1417/١(‏ إن لينين ظاهراتى صريح: فأنطولوجيا السينما تظهر 
فى - ومن أجل - التجرية الإدراكية. أنها غير ملموسة لكنها مؤلفة باعتبارها «مظهرًا 
حقيقيّا». والسينما تخلق «نوعًا من مكان ما أبدى يدخل فى حضور التجربة المباشرة» 
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(:/151. ص 1754؟). أما كافيل (وعنه فصل خاص فى هذا الكتاب) فإنه يكرر «المكان ما 
الأبدى» عند ليندين. عندما يصف «الأساس المادى» للسيئما باعتباره «تعاقيًا لإسقاطات 
العالم الآلية أو التلقائية». وهى التركيبة الجاهزة دائمًا فى مظهرها (١/ا9١,‏ ص "77). 
وعلاوة على ذلك. فإن واقع السينما يبدى «سحريا» حيث إنه يشيع «بشكل آلى وتلقاثى» 
رغبتنا فى أن نرى العالم - غير المرئى وخارجه برغم أنه على اتصال يه من خلال فعل 
الفرجة ذاته. إن الوسيط الفنى لا يحقق هذه الرغبة فقط. لكنه يتحمل مسئوليتها وبدون 
تدخلنا». وبذلك فإنه يجعل «الأفلام تبدى أكثر طبيعية من الواقع .١51/١(‏ ص .)١٠١7‏ 

ومنذ منتصف السبعينيات وحتى التسعينيات: وبرغم دعوة أندرى الحماسية؛ فقد 
كان الاهتمام بالظاهراتية نادرًا. ومع ذلكء فإن هناك حاجة لتأكيد أن الظاهراتية أثرت 
فى الأفكار الأولى لعديد ممن انتقدوها فيما بعد. خاصة جان ميترى, وكريستيان ميتز, 
وجيل دولوز (ولكل منهم فصل خاص فى هذا الكتاب). وخلال هذه الفترة, كانت هناك 
محاولات متفرقة فقط. فى اللغة الإنجليزية, لجعل الظاهراتية تؤثر فى السينما: وكانت هذه 
المحاولات تقوم من جانب بوصف الأبنية الأساسية مثل الزمان والمكان السينمائيين: ومن 
جانب آخر بوصف الجماليات الخاصة بأفلام محددة. وهكذا ظهرت مقالاتء مثل مقالة 
ألكسندر سيسونك «المكان السينمائى» /)١1171١(‏ ومقالة إدوارد كاسى «ذاكرة الصورة 
الفيلمية» .)١98١(‏ واللتين تتناولان الأبنية العامة المساعدة, والتأثيرات الإدراكية. 
للوسيط السينمائى؛ بينما توجد مقالات أخرى مثل مقالة دادلى أندرو «قوة جاذبية فيلم 
«الشروق» (//197), وفرانك توماسولى «قصيدة الوعى: الذاتية فى فيلم العام الملاضى فى 
ماريتباد لرينيه» »)١1944(‏ واللتين تركزان بشكل محدد على أقلام بعينها. 

وظهر الاهتمام من جديد بالظاهراتية خلال التسعينيات: فى الولايات المتحدة أساسًا. 
ولقد حدث هذا فى سياق الاهتمام المتزايد بتحديات التليفزيون و«الوسائط الجديدة» 
لخصوصية السينماء سواء باعتبارها وسيطا أى تجربة معايشة. وفى سياق الحاجة لمنهج 
تركيبى وغير حتمىء ومصطلحات قادرة على تتاول عناصر التجربة السينمائتية. مثل 
القرجة والمتقرج, والمتعة. والتأثير العاطفى. ووجود الجسد الإنسانى سواء على الشاشة 
أو فى قاعة العرض. وفى عام *199, قامت «المجلة القصلية للسينما والفيديو» بإصدار 
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عدد خاص عن «الظاهراتية فى السينما والنليفزيون». وبه مقالات عن التجسيد السينمائى. 
والإبصار بوصفه نشاط متجسدًا. و«متعة النظر» السينمائية. والزمنية السينمائية, 
وإعادة عرض الأفلام فى التليفزيون, وأنطولوجيا تقنية الفيديى, والنسوية والظاهراتية. 
وقائمة مختارة بالكتب. وبعد ذلك بوقت قصيرء قمنا ألان كاسبير وأنا (وقد ساهمنا فى 
إصدار هذا العدد الخاص) بنشر كتاب عن الظاهراتية فى السينما وأنواع هذه الظاهراتية, 
وقد اتخذ كل منا تناولاً مختلفًا تمامًا عن الآخر. ش 

وكتاب كاسبير «السينما والظاهراتية» )١441(‏ يسير على خطى هوسيرل فى تفسير 
«الواقعية المعرفية» للتجسيد السينمائى. ومن خلال رفض المفاهيم المثالية. والتى تقوم 
على النزعة الاسمية. حول السينماء وأشكالها باعتبارها نتاجا ذهنيًا لدى المتفرج (حتى فى 
حالة السينما الروائية): فإن كاسبير يصف السينما بأن لها وجودًا مستقلاً عن مشاهدتها 
وإشارتها المشروطة للواقع. إن المتفرج عند تفاعله مع الفيلم «يتسامى على أفعاله الإدراكية 
فى التعرف على ما يصوره الفيلم» ,١59١(‏ ص 4). واستخدام عناصر سينمائية محددة 
(مثل زاوية الكاميراء والمونتاج): وعناصر تجسيدية (مثل المواضعات الجمالية أو الخاصة 
بالنمط الفيلمى)؛ يقوم بتشكيل وتحدد القوى المحركة لوعى المتفرج عندما «ينظر من خلال» 
بعض السمات (اللون: أو الخطوط التى تشكل صورة على سبيل المثال)؛ وكذلك «النظر 
إلى» آخرين بشكل إدراكى (الأشكال والأشخاص الذين يشكلهم اللون والخطوطء؛ على 
سبيل المثال). وهكذا فإن فيلمًا محددا يقوم بتحديد آفاق المتفرج التفسيرية؛ فالمعنى يشارك 
فى تحديده ليس فقط الآفاق القصدية للمتفرج نفسه. ولكن أيضا الفيلم وآفاقه القصدية. 
لقد قام كاسبير بشرح مصطلحات هوسيرل الظاهراتية المعقدة, ليستمر فى دراسة مجموعة 
من أشكال وطرق التجسيد السينمائى, يما قى ذلك السينما التسجيلية. والسينما اليابانية. 

أما كتابى «عنوان العين: ظاهرية التجربة السينمائية» (سوبشاك ؟1599١)‏ فيتبع 
خطى ميرلو بونتى لتطوير ظاهراتية وجودية و«سيميوطيقية». وبدلاً من طرح الفيلم 
باعتباره وعيًّا «زائقا و«متساميّا» يصنف الرؤية المستقلة للمتفرجين. فإن الكتاب يفسر 
«التوحد الأولى» للمتفرج مع السينما على نحو مختلف تمامًا. إن التجربة السينمائية 
توصف بأنها تجعل الفيلم ومتفرجيه باعتبارهما متفرجين (كل على الآخر - المترجم). لكل 
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مكانه من الآخرء وهما منخرطان فى التقاء إيجابى جدلى وحوارى وذاتى. أى أن الفيلم 
والمتفرج عاملان إدراكيان وتعبيريان فى وقت واحدء إنهما «موجودان فى العالم». فى 
حالة التقاء وافتراق فى الاهتمام البصرية والقصدية على نحو ديناميكى. وهما يشكلان 
المغزى العام والخاص للتجربة السمعية والبصرية. إن السينما كوسيط متفرد «تقدم 
وتجسد أفعال الرؤية؛ والسمع, والحركة, باعتبارها «الأبنية الأصلية للكينونة الوجودية». 
و«الأبنية الوسيطة للغة السينمائية» .,١59417(‏ ص .)١١‏ إن ذلك يتحقق من خلال الوساطة 
التقنية للكاميراء وآلة العرض, والشاشة - التى تشترك جميعها على نحو شفاف ( بواسطة 
كل من صانع الفيلم والمتفرج) لكى تساعد على وجود الفيلم ذاته. وكذلك - من خلال 
الوساطة - تساعد على التفسير الإيجابى. إن الكتاب يصف علاقاتنا المتجسدة والتأويلية 
مع التكنولوجيا السينمائية. وهى بذلك يفسر الفهم الأساسى للسينما باعتباره يظهر فى 
الالتقاء التكنولوجى لأبنية إدراكية مشتركة محددة, يتشارك فيها على نحو تلقائى صانع 
الفيلم: والفيلم» والمتفرج. 

ولقد تزايد الاهتمام الأكاديمى بالظاهراتية إلى حد كبير منذ اكتشافات بداية 
التنسعينيات. قالظاهراتية الوجودية فى علاقة واضحة وصريحة مع التجسيد الحسى 
للوعى. وقد أثرت كثيرًا فى كتابى لورا ماركس «جلد الفيلم» ( * ' )١١‏ و«اللمسة» (؟١١٠5).‏ 

كما أثرت بشكل واضح فى كتابى «أفكار دنيوية: التجسيد وثقافة الصورة المتحركة» 
(4١١5).ء‏ وكتاب جينيفر باركر وشيك الصدور «العين الملموسة». كما أن هناك مقالات 
عديدة فى عديد من الصحف والكتب قد جعلت الظاهراتية تغير منحى العديد من الاهتمامات 
السينمائية, بما فى ذلك الأعمال الكاملة لفنان سينمائى معين: والقراءة المتفحصة لأفلام 
محددة. وعلى سبيل المثال ألقت لورا راسكارولى الضوء على سينما كاثرين بيجيلى 
(1991)/ كما فعل أليكس كوب مع سينما ستان براكيدج (7* *؟): ونشرت «إيلينا ديل 
ريو» عن فيلم «توم المتلصص» لمايكل باول» و«تكبير» أو «انفجار» لمايكل أنجلو أنطونيونى 
(6-*5 أ), وسينما جودار (5* ”١‏ ب). كما قامت دايان بيرسلى باستكشاف فيلم «ليلة 
كاملة لشانتال أكرمان (5 * ١؟).‏ (هاتان الدارستان الأخيرتان وضعتا أيضًا ميرلو بونتى 
ودولوز فى حوار بناء). وكانت الظاهراتية مفيدة أيضًا فى فهم الأنماط الفيلمية, مثل 
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عناصر سينما التحريك (بودين * ٠‏ *5؟. بولتون ١*7‏ 1. ريجس ٠7‏ 70), أى سينما الرعب 
(زيمر ,7٠١‏ لين .)7١١7‏ وعلاوة على ذلك. فإنها كانت مهمة لتأمل السينما والجماليات 
(ستادلر 7 ١٠؟.‏ سوبشاك 4 ١١؟).‏ 

وبالفعل. فإن اهتمامًا معاصرًا كبيرًا بوسائط الصورة المتحركة؛ وتنويعاتها عبر 
نطاق واسع من الشاشات وطرق العرضء قد أثار الكثير من الأسئلة التى تبدو مجالاً خاصًا 
بالبحث الظاهراتى: تشكلات الزمان والمكان» الفرجة المتجسدة, والتحولات التكنولوجية 
للمؤثرات والتأثيرات العاطفية. وهكذا فإن الظاهراتية فى اللحظة الأخيرة تكتسب اعتراقا 
متزايدًا بأنها تقدم للدارسين معجمًا ثريًا يمكن به التعبير عن العلاقات الديناميكية بين 
الصور المتحركة والمتفرجين, وعن منهج تأملى يستجيب لتجرية الفرجة كما تعاش بشكل 
متغيرء وليس فقط مجرد تنظيرها. 

3 *# لنت 


انظر أيضًا «ستانلى كافيل» (الفصل 51): «جيل دولوز» (الفصل .)١4‏ كريستيان 
ميتز» (الفصل 51)»: «جان ميترى» (الفصل 392”), «إدجار موران» (الفصل 38): «الوعى» 
(القصل 5)» «العاطفة وإحداث التأثير» (الفصل 8). 
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التحليل النفسى 


ريتشارد ألين 

نظرية التحليل النفسىء: وهى نظرية عن العلاقة بين النزعة الجنسية والحالات الذهنية 
غير الواعية, قد غذت التقكير حول السينما منذ مولد هذا الفن على وجه التقريب» وكان 
هذا التأثير عميقا على نحو خاص فى مجال النظرية السينمائية فى الماضى القريب. لقد 
ركزت نظريات التحليل النفسى الصارمة حول القن فى العلاقة يين خلق الفنء والنرزعة 
الجنسية: والحياة الذهنية غير الواعية, كما أن قدرًا كبيرًا من النقد السينمائى والأدبى 
استخدم نظريات التحليل النقسى لتفسير النصوص وأنماطهاء لكن الإسهام المهم لنظرية 
السينما على نظريات التحليل النفسى فى الفن يكمن فى التركيز على طبيعة وخصائص 
الفرجة السينمائية. إن الطريقة التى يعايش المتفرج بها الفيلم كانت دائما تثير التشابه مع 
الطريقة التى يعايش بها المرء أحلامه: فالصور السينمائية تكاد فى أوجه مهمة أن تشبه 
صور الأحلام فى إثارة حالات التصديق (لما يحلم به المرء أو يراه على الشاشة - المترجم) 
بنفس الخصائص التى تتميز بها الأحلام. وفى الوقت ذاته؛ فإن المفترج السينمائى - على 
عكس المرء فى حالة حلم - هو مشاهد حقيقى, وهو يقارن كثيرا بالمتلصص, الذى ينظر إلى 
عالم خاص دون أن يراه أحد. إن سمات السينما تلك قد احتفى بها النقاد الذين يبحثون عما 
يميز الجاذبية المتفردة للسينما باعتباره وسيلة ترفيه وفئًاء والتى تعتبر أحيانًا هدامة للقيم 
الأخلاقية التقليدية. لكن هذه السمات تؤسس أيضًا لتشخيص الطبيعة المتلاعبة للوسيط 
الفنى. وللطبيعة التى تقوم على التمييز بين الذكر والأنثى فى عنصر التلصص فى الفرجة 
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السينمائية. وكما كتبت هورتينس باودر ميكر منذ ما يقرب من ستين عامًا: «إن هوليوود 
تقدم أوهامًا خيالية جاهزة. أو أحلام يقظة. والمشكلة هى إذا ما كانت تلك بناءة أم هدامة. 
وإذا ما كانت تؤدى إلى إثراء المتفرج أو إفقاره» ( * .١55‏ ص 15-١19‏ ). 

وأصحاب نظرية التحليل النفسى يفسرون عناصر السينما تلك فى ضوء النظرية 
الخاصة بالعقلء وبالتالى فى ضوء الثقافة الإنسانية ككل, والتى تطورت من كتابات 
سيجموند فرويدء الذى تدرب باعتباره طبيبًاء وسعى إلى تطوير نظرية تشرح السلوك غير 
العقلانى الذى يتضح فى الهستيريا وأشكال المرض العقلى الأخرى. ولقد وضع فرضية 
وجود رغبات ذات دوافع جسمانية. وذات طبيعة جنسية. موجودة قبل نمو العقل البشرى» 
ويتم تفريغ هذه الرغبات فى رغبة جنسية تجاه أحد الوالدين (عقدة أوديب). وكبت هذه 
الرغبة يعايشه الطفل الذكر فى خيالات الإخصاء على يد الأب كلى القدرة الذى يعاقبه» ويتم 
تحويله داخل النفس البشرية إلى الأنا العليا. وتكوين الفردية النفسية - أو تكوين الأنا - 
يستتبع التغلب على «عقدة أوديب». وقمع أو كبت الرغبات الجنسية الطفولية, ليتكون منها 
مخزون الحالات الجنسية غير الواعية. ولأن البنات الصغيرات لا يعشن تهديد الإخصاء 
مثل الأولاد الصغار (إنهن مخصيات بالفعل)» فإن تكوين الفردية عندهن يكون أقل اكتمالاً, 
كما أن آلية الكبت تكون أقل صرامة فى حياتهن النفسية. 

لقد وضع قرويد مفاهيم عن الحالات الذهنية غير الواعية باعتبارها مرحلة ذهنية 
تتحقق بها الرغيات غير المتحققة. باعتباره نتيجة لقدرة العقل البشرى - وهو ما يكون 
أكثر وضوحًا فى الأحلام - على الإيحاء بقوة معنى ومغزى الأحداث التى عشناها فى 
الحقيقة. وهذه القدرة هى من بقايا الشكل الطفولى للوظائف الذهنية. حيث لا يختلف ما 
هى حقيقى عما هو مرغوب فيه. لكن تحقيق رغباتنا فى الخيال ليس واضحًا بشكل مباشر, 
وإلا فإن الرغبة سوف تخرج إلى الوعى ولا يكتمل تحقيقها. وبدلا من ذلك فإن الرغبة تتنكر 
من خلال صور ورموز الخيال أو التخيل. وهذه الصور والرموز تضمن بالتالى أن تستمر 
الرغبات فى أن تكون مؤثرة فى حياتنا الذهنية. وتحت ظروف معينة فإن فانتازيا تحقيق 
الحلم قد تخترق نسيج الواقع. ويصبح جسد وأفعال المرء هى المرحلة (أو المستوى) التى 
تتجسد فيها هذه الفانتازيا ويتم عرضها. كما يحدث فى الهستيريا أو عصاب الوسواس 
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القهرى. وفى حالات أخرىء فإن آلية الكبت قد تفشل, وتتجسد الرغبات الجنسية ألطفولية 
فى سلوك الشخص البالغ فى شكل «انحرافات» جنسية. 

كما تصور فرويد التحليل النفسى باعتباره علمّاء هو على الأقل من ناحية المبدأ مفتوح 
للبرهان التجريبى, لكن بالقدر ذاته فإن الذى أثر على نظرية السينما القائمة على التحليل 
النفسى كتابات جاك لاكان, والذى كان معارضًا لعلم نفس الأنا الأمريكى, القائم على النزعة 
البراجماتية التى تحتم وجود طريقة لقياس كل المفاهيم, لذلك فإنه أعاد فرويد إلى جذوره 
فى الرومانسية الألمانية و«فلسفة الطبيعة», التى وصلت إلى ذروتها فى فلسفة شوبنهاور 
(إيلينبيرجر .)١1917١‏ لقد حاول لاكان أن يخلق نظرة موحدة للتحليل النفسى تريط بين 
كتابات فرويد المبكرة عن علم النفس الفردى. يتأملاته اللاحقة حول المدنية والحضارة: من 
خلال التأكيد الجوهرى الذى وضهه لاكان على دور التجسيد واللغة فى تشكيل الذاتية. 

وبالنسبة للاكان» فإن تشكيل الأنا يميز لحظة انقسام الذات: والتى وصفها من خلال 
مجاز مرحلة المرآة (لاكان .)١917//‏ ففى مرحلة المرآة (التى يفترض أنها تحدث عند سن 
الستة شهور إلى ثمانية عشر شهرًا)؛ يكتشف المرء من يكون بالنظر إلى المرآة» ويرى 
نفسه كجسد مختلف. ومع ذلك. وقبل أن يلتقى المرء بصورة ذاته, فإنه يقيم فيما يسميه 
لاكان «الحقيقى», والذى لا يتصور المرء (من الناحية الجسمانية) أنه مختلف عن كل 
الأشياء الأخرى. (إن ذلك عند فرويد هو الشكل البدائى لقيام الذهن أو العقل بوظائفه). 
لذلك فإن الهوية الحقيقية للذات عندئذ تكون «اللاشئ» (أى أن الطفل لا يدرك أن جسده 
مختلف عما يحيط به. إنه ليس «شيئًاه. فجسده والعالم من حوله كل واحد - المترجم). 
واكتشاف المرء لذاته كشئ مختلف - كأنا نرجسية فى جوهرها - يتضمن الإدراك الخاطئ 
لهذا «اللاشىء» باعتباره «شيئًا ما». برغم أن المرء فى تلك المرحلة يقيم فى عالم يطلق عليه 
لاكان مصطلح «المتخيل»: وهو عالم مؤقت, غير مستقرء ويغذيه الخيال. والمرآة هى مرآة 
بالمعنى الحرفى فى التشبيه الذى يستخدمه لاكان, لكنها تقوم بوظيفة المرآة التى يشكلها 
«الآخر» بشكل عام, الذى يأخذ فى صورة بدائية شكل الأم أى شخصيتها. وبالنسبة 
للاكان فإن الأنا المتخيل يحقق استقراره بشرط ثالث, والذى يتيحه بناء المعنى عن طريقة 
اللغة والثقافة (الثقافة هنا بالمعنى الواسع. وتشمل كل ثقافات المجتمعات المختلفة يدءًا 
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من البدائية منها - المترجم), حيث يتخذ المرء هوية مختلفة تمامًاء محددة بالنوع (ذكرًا 
أم أنثى), وتريط اغترابه الذاتى عن «الحقيقى». والذى يشكل الآن المجال الذى يكون لا 
واعيًا تمامًا. وعند لاكان إذن فإن إخصاء المرء لا يشير فقط إلى الخيال المكبوت عن فقدان 
القضيب على أيدى الأب الذى تحول إلى شىء أى شخص داخلى (داخل النقس البشرية). 
والذى يضعه فرويد فى مركز الحياة الذهنية اللاواعية. وبدلاً من ذلك؛ فإن الخيال الذى 
وضعه فرويد يكون «فقدان الكينونة». العام تمامًاء والميتافيزيقى. والذى يصبح دائما فى 
فهم الذات كما يتحقق لدى المرء (الذكر), الذى يبدأ فى معايشة اللغة والثقافة من خلال 
التوحد مع مكان الأب. 

ونظرية السيتما القائمة على التحليل النفسى بالتقاليد التى تبلورت خلال السبعينيات 
والثمانينيات, كانت نظرية مستلهمة إلى حد كبير من المساهمة التى اعتقد منظرى السينما 
أن التحليل النفسى يمكنه أن يقدمها لفهم السينما باعتبارها أيديولوجياء أى كيفية قيام 
السينما كجهاز يتشكيل معتقدات المتفرجين. وهذه النظرية مؤلفة من مزيج مختلط من 
ادعاءات تبدو تجريبية للنظرية الفرويدية. وأسطورة لاكان الفلسفية عن تشكيل الذات 
من خلال الخطأ فى التعرف عليها (ألين .)١154‏ لقد اعتاد المنظرون الفرويديون على 
تفسير الطرق التى يقال أن السينما تحرك بها خيال المتفرج و«انحرافاته». وقال المنظرون 
المتأثرون بلاكان بأن هناك خلف الرسائل التى تنقلها السينما حول قصص أفراد. فإن 
السرد السيتمائى يمثل - ويسهم فى - انقسام الذات عند تشكيلها بواسطة اللغة والثقافة. 


- السينما وال حلم 

من المهم أن نلاحظ من البداية أن خصائص السينما كحلم أو خيال قادرة على أن 
تتضح.ء ويمكن الدفاع عنها دون اللجوء إلى نظرية التحليل النفسى (الرسمية). والتشبيه 
بين السينما والحلم - بشكل خاص - تشبيه ذى تاريخ طويل. لقد كان النقاد السيرياليون 
والمعلقون عليهم أول من احتفى بالروابط الوثيقة بين السينما والحلم, والتى كانت اكتشفت 
عمليًا أيضًا بصانعى الأفلام المتأثرين بالسريالية. مثل جان إبستين. وجيرمين دولاك: 
ولوى بونويل. وفى تاريخ مبكر يعود إلى عام 14377 كتب جان جودال مقالة أثارت إعجاب 
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بريتون قال فيها إن «السينما تؤلف هلوسة واعية» (هاموند 1914. ص 0١‏ ). إن متفرج 
السينما - مثله مثل متفرج المسرح - يجلس فى ظلام قاعة العرض. لكن على عكس متفرج 
المسرح فإن متفرج السينما يرى ما هو غير موجود, إنه يرى «صورة من نوع بصرى 
متفرده. وفى مقالة لاحقة يقارن جاك برونيوس المزج:ء والاختفاء. والظهورء بالانتقالات 
فى الأحلام» ويكتب: إن ترتيب وتحول الصور السينمائية فى الزمان تشبه تمامًا ترتيب 
الصور التى نفكر فيها أو نحلم بها. إن تعاقبها الزمنى: وقيمها النسبية فى أطوالها الزمنية, 
ليسا حقيقيين» (هاموند 191/8. ص .)١١‏ وتكتب الفيلسوفة سوزان لانجر أن «السينما 
تشبه الحلم فى طريقة تجسيدها» (لانجر .١14557‏ ص ١9١‏ 4)- ويتولى كريستيان ميتز مهمة 
دراسة تفصيلية دقيقة لما يسميه «الحالة الفيلمية» للذهاب إلى السينماء «والتى فى بعض 
جوانبها نوع من النوم, نوم يقظ» (ميتز ,١545‏ ص ١1١١‏ ). إن المتفرج - بشكل نسيى - لا 
يتحركء وهو غارق فى ظلام نسبى. ويفقد بشكل مؤقت اهتمامه بالعالم الخارجى من أجل 
استغراق إدراكى وعاطفى فى عالم من الصور شبيه بالحياة. 

وفى فترة أكثر معاصرة:» قام كولين ماكجين باستكشاف التشابه بين الفيلم والحلم 
بطريقة أكثر منهجية, إذ يبدو أنه يلاحظ أن الطريقة المعتادة فى الأحلام توجه معايشتنا 
للسينما (ماكجين .)١١ ٠5‏ إن الأفلام - مثل الأحلام, تتسم يتلاحم الحس والعاطفة, وهو 
يعنى بذلك الطريقة التى ينساب فيها المضمون العاطفى من خلال تجسيدات بصرية. وهى 
أيضًا - مثل الأحلام - تتسم بالانقطاعات المكانية والتثبيت الزمانى: إن المتفرج السينمائى 
- مثل الشخص الحالم - مثبت فى تتابع من «الصور» وهى تتكشف فى الزمن. والأفلام 
- مثل الأحلام - تعتمد على الانتياه والحضور فى التجربة» إنك لا تحلم حلمًا لا تكون غير 
موجود فيه, أو غير منتبه له. وكذلك الأفلام تميل إلى أن تتحكم فى انتباهك. والأفلام مثل 
الأحلام تتسم بالإحساس الزائد بالحركة المرتبطة بمشاعر قوية. والأفلام مثل الأحلام 
تتسم «ببروز» وأهمية كل عنصرء أنها تقوم فى وقت واحد بضغط المعلومات (تكثيفها) 
وتضخيم التأثير العاطفى. وبهذا المعنى فإن كل عنصر فى الفيلم أو الحلم هو «مؤثر 
خاص». والأشياء فى الأفلام والأحلام تحتشد عادة بمغزى عاطفى مركز. خاصة فى 
استخدام اللقطة القريبة؛ على النحى الذى احتفى به صاحب النظرية السينمائية الفرنسى 
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جاك إبستين للمرة الأولى فى نظريته عن «الفوتوجينى». وأخيرًا - وتلك أكثر النقاط إثارة 
للجدال - وبرغم أن ماجكين يردد ما قاله إبستين - فإنه يقول: إن فى الأفلام مثل الأحلام 
تبدى عقول الآخرين شفافة بشكل غريب بالنسبة للمتفرج. إن الجسد أو الوجه قى الحلم 
مصمم للتعبير عن عقل ما وهو بهذا المعنى بوابة شفافة للعقل بطريقة يفشل أن يكون عليها 
وجه «الآخر». وبالمثل, وفى الأفلام - فإن العقل البشرى لا يتم الاستدلال عليه ببساطة من 
خلال المعايير الجسمانية لكنه يبدو شيئًا نملك وسيلة شفافة للوصول إليه. 

ومن الجدير بالذكر أن ماجكين يدافع عن التشابه بين السينما والحلم ليس على 
أساس نظرية التحليل النفسىء وإنما على أساس الفرضية الإدراكية المعرفية حول العقل 
الحالم: إن الأفلام تخلق فينا «حالة فيلمية». باستعارة مصطلح ميتزء شبيهة بحالة العقل 
خلال الحلم, هذا بالطبع برغم أن هذه الفرضية لم تختبر بعد. إن منظرى السينما بالتحليل 
النفسى يتصورون استجابة المتفرج للسينما باعتبارها شكلاً من النكوص (الارتداد) 
النفسى المتطابق مع مفهوم فرويد عن الحلم. حيث يرتد المتفرج إلى شكل أكثر بدائية من 
الوظائف الذهنية. وكما يكتب جان لوى بودرى: 

«إذا أخذنا فى الاعتبار ظلام قاعة العرض السينمائى, والسلبية النسبية فى الموقف, 
واضطرار المتفرج إلى عدم الحركة, والتأثيرات الناتجة عن إسقاط الصور المتحركة: فإن 
الجهاز السينماتوغرافى يؤدى إلى حالة من النكوص المصطنع. وهذا الاصطناع يؤدى 
للعودة إلى مرحلة سابقة من تطور ونمو المتفرج, مرحلة تكاد أن تكون خفية؛ على النحو 
الذى توضحه الأحلام والأشكال المرضية الأخرى من حياتنا العقلية. إنها الرغية. التى لا 
يتعرف عليها المتفرج أى لا يستطيع تحديدهاء فى العودة إلى هذه المرحلة, إلى حالة مبكرة 
من التطور لها أشكال الإشباع الخاصة بها العودة إلى نرجسية نسبية, أو حتى إلى شكل 
من العلاقة مع الواقع يمكن تعريفها بأنها تشمل الذات والموضوع, حيث لا انفصال بين 
جسد المرء والعالم الخارجى؛ وحيث لا يمكن تحديد الفاصل بينهما» (بودرى 1545 ب, 
ص؟7١3).‏ 

وتظل نظرية فرويد عن الأحلام بوصفها شكلا من أشكال النكوص الذهنى مجرد 
تخمين. ومع ذلك. وحتى لو كانت حقيقية كما يداقع عنها ماكجين, بأن الحالة العقلية تشبه 
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«الحالة الفيلمية». يظل من غير الواضح كيف أن هذه الهوية المفترضة تؤثر بالفعل على 
العالم النفسى للمتفرج. وكما أكد نويل كارولء فإنه التشبيه ذاته غامض؛ فى جانب من 
الأمر لأننا نعلم القليل جدًا عن الأحلام (كارول 1584). ما هى بالضيط المعايير النفسية 
للحالة الفيلمية المفترضة تلك؟ وعلاوة على ذلك. فإن هناك العديد من التشبيهات الخاطكة 
بين الأحلام ومشاهدة الأفلام - كما يلاحظ ميتز- وأكثرها أهمية هو أن المتفرج يقظ تمامًاء 
وأن الصور حقيقية (ميتز 1947). 

وفى أقضل الأحوال قإن التشبيه بين السينما والحلم يقدم فهمًا جزئيًا لتجربة 
المعايشة السينمائية. وهو فهم ربما لا يمكن الحصول على نتائجه على النحو الأقضل 
باستخدام مصطلحات التحليل النفسى. 


- النلصص ونظرية التحديق الذكورية 

من الأفكار البديهية عند منظرى السينما بالتحليل النفسى أن السينما وسيط للتلصص 
«بطبيعتها» (ماجكين 5* ١؟.‏ ص 500). وتكتب ميلفى: 

«كتلة السينما السائدة, والمواضعات التى تطورت بداخلها على نحو واع. تصور 
عالما مغلقًا على نفسه. يتكشف بشكل سحرىء غير مبال بوجود المتفرج, ليصنع له انقصالاً 
وتلاعبًا على خيال التلصصء وشروط العرضء ومواضعات السرد. تعطى المتفرج إيهامًا 
بالنظر إلى عالم شخصى خاص» (ميلفى ,١544‏ ص 17). 

ومع ذلك؛ يجب إعطاء بعض الاعتبارات لما يعنيه «التلصص» بالضبط. إن فرويد. 
فى بحثه المعنون «ثلاث مقالات عن الجنس». وفى سياق الحديث عن النزعة الجنسية فى 
الطفولة, يشير إلى «متعة النظر». بمعنى المتعة الجنسية الناشئة عن الرؤية. غير المرتيطة 
بأى إحساس بالخجل ومن ثم فإنها غير مختفية. لكن الأطفال يمكن أن يصبحوا متلصصين, 
عندما «ترتبط هذه الرؤية بسيطرة الاشمئزان» (فرويد //151, 0 15. ص .)1١‏ وبشكل 
ضمنى فإن التلصص عند فرويد مستمد من الخجل المرتبط من المتعة الجنسية المستمدة من 
الرؤية؛ ويمكن تعريفه باعتباره متعة بصرية يتم الحصول عليها من الرؤية فى سياق يكون فيه 
الرائى محجوبًا عما يراه. وهذا الحجب فى التلصص ضرورى للمتعة الجنسية. وبدونه 
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تكون المتعة الجنسية غير ممكنة, لأنه يتم كبتها. لكن هذا الحجب غير كاف, لأنه وحده لا 
يعطى المتعة الجنسية. وإذا افترضنا المقدمة المنطقية بأن السينما تخلق الشروط الضرورية 
للحجب: فإن المرء لايزال مضطرًا بقوة إلى أن يفهم كيف تكون السينما وسيطا للتلصص 
«بطبيعتها». إنها قد تكون فى أفضل الأحوال وسيطاء حيث تُستمد المتعة الجنسية من النظر 
غير المكبوتء لذلك يمكن أن تستخدم لتشجيع فضولنا الجنسى أو التلاعب به واستغلاله. 

لكن بأى معنى نحدق فى عالم شخصى خاص؟ عادة ما يحاول أصحاب نظرية التحليل 
النفسى تفسير التلصص بواسطة نظرية الإيهام. فالأوهام هى خدع إدراكية تدق إسفينًا 
بين ما نعرف وما نرى. وكما لاحظنا فإن ميتز يقول بأن الصورة السينمائية ذاتها هى من 
نوع ذلك الأوهام؛ وهى يطلق عليها «الدال المتخيل», حيث نخلط بين الصورة السينمائية 
وما تمثلها (ميتز .)١1947‏ وهو يفسر كيف يحدث هذا الخلط: بأن يلجأ إلى نظرية فرويد 
عن «الفيتيش»؛, وهو شىء يقوم بوظيقته كأداة للخيال الذى ينكر الاختلاف الجنسى. 
فالمريض بالفيتيش يملأ فى خياله الفراغ فيما يدركه من غياب عضو الذكورة عند الأنثى» 
ويضع مكانه الفيتيشء وهو يذكر ما يعرف أنه الحقيقة من أجل الاعتقاد البدائى بعدم 
وجوه اختلاق جتسى: وق الاعتقان الذئ يسان الفقي على التشمراره وطيعا لميتن: 
فإن الصورة السينمائية تقوم بوظيفة الفيتيش, لأنها تتيح لنا أن «ندرك» ما هى متخيل 
باعتباره حقيقيًاء وبذلك فإنها تنكر معرفتنا بأن ما نراه ليس إلا مجرد صورة. ولكن كما 
تشير جاكلين روزء فإن تحول الفيتيش عند ميتز إلى شكل من أشكال الأوهام البصرية هو 
أمر خاطئ؛ لأن معرفتنا بالوهم تعارض اعتقادنا الزائف فيه؛ بما يتركنا فى خلط إدراكى. 
إننا لا نستطيع أن نعرف كيف يعمل الوهم البصرى ونستمر فى الإيمان به. لكن النقطة 
الرئيسية فى الفيتيش هى أنه يسمح لنا بالحفاظ على إيماننا الزائف به حتى لو كنا نعرف 
أنه فيتيش (روز .)١158'‏ وهكذا لا تستطيع الصورة السينمائية أن تكون وهمًا وفيتيشا 
فى وقت واحد.ء لكنها ليست وهماء بالتحديد لأننا لا نخلط وضعها ونؤمن بأنها حقيقية, 
لهذا - وكما يقول نويل كارول - نحن لسناأ فى حاجة إلى نظرية معقدة فى الإنكار. لكى 
نفسر علاقتنا بها (كارول ١1544‏ ). لكن الصورة السينمائية ليست نوعًا من الفيتيش أيضًاء 
لأن الفيتيش ينبع من هدف تحقيق قصد جنسىء فى علاقته مع نظرية الاختلاف الجنسى. 
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ويقول ميتز بأن تلصص الفرجة يتم تأكيده من خلال تأثير ثقب الباب بالنسبة 
للشاشة. والذى يوحى لنا بأننا ننظر من فتحة أو جهاز نحو الممثلين (وهى سمة مشتركة 
مع شاشة التليفزيون). إن هذا يبدو أساسًا أقوى يمكن أن نبنى عليه حجة حول مبدأ 
التلصص فى الحجازء لأنه لا يعتمد على نظرية فى الإيهام؛ حيث السينما تخدعنا برؤية 
شىء كما لو أنه موجود بينما هو غير موجودء لكنه يعتمد على الفكرة بأنه أحد المعانى 
المهمة يكون النظر إلى الأجساد على الشاشة شبيهًا بالنظر إلى الأجساد. أى أنه يعتمد على 
القكرة بأن السينما - باستخدام تعبير كيندال إل والتون - «وسيط شفاف» يسمح لنا بأن 
نرى الأجساد فى المكان حتى لو تكن الأجساد تستطيع أن ترانا (والتون .)١159/5‏ ليس هنا 
مكان تأكيد أو دحض هذه الحجة, ولكن يكفى أن نشير فقط إلى معقوليتها الظاهرة. وما 
هى مهم هو أن نشير فى هذا السياق إلى أن أهمية تأثير ثقب الباب لفكرة التلصص تبدو 
متعارضة مع حجة ميتز التى تؤسس التلصص على فكرة الدال المتخيل. حيث إن تأثير ثقب 
الباب يعتمد على الإقرار بالفتحة أى الجهاز الذى ننظر من خلاله. وليس على إنكاره. إنه 
تفسير بديل - وأفضل - للظاهرة ذاتها. ومع ذلك, وفى ضوء التغيرات فى المعايير الثقافية 
فى نصف الكرة الغربى فيما يتعلق بتجسيد النزعة الجنسية منذ فرويدء فإن نوع الكبت 
الذى حدده فرويد ليؤدى إلى التلصص قد لا يظل معياريًا. إن المتعة الجنسية المستمدة من 
النظر إلى الأجساد فى السينما ليست صريحة أو مختلسة تمامًا. كما أنها لايتم تفسيرها 
باعتيارها انحرافا مستمدًا من الكبت. 

لقد ذكرت أن ميتز يتجاهل دور الاختلاف الجنسى عند وضع نظرية الدال المتخيل, 
ولكن بالنسبة للمفكرين النسويين الذين سعوا لفهم طبيعة السينما المرتبطة بالنوع (ذكر / 
أنثى)؛ فقد كان لنظرية التحليل النفسى عن الاختلاف الجنسى أهمية كبرى. لقد نشرت 
لاورا ميلفى دراستها «المتعة البصرية والسينما الروائية» فى عام 19170/ وهو العام ذاته 
لدراسة ميتز «الدال المتخيل»: وتلتقى ميلفى مع رأى ميتز القائل بوجود عنصر التلصص 
فى السينماء لكنها تطرح أيضًا أن نظرية التحديق المتلصصة جوهرية بالنسبة لتحديد 
النوع فى السينماء ياعتيارها نظامًا للتجسيد يحول جسد المرأة إلى شىء ويشوهه. 
لأن نظرية التحديق تكون ذكورية وسادية فى وقت واحد. لماذا نظرة التلصص ذكورية 
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وسادية؟ إحدى الإجايات التى تبدو متضمنة عند ميلفى هى؛ أن نظرة التحديق المتلصصة 
قد تم تعريفها بواسطة فرويد على أنها ذكورية وسادية. والإجابة الثانية التى تقدمها هى 
أن النظرة بطبيعتها متلصصة وسادية, لأنها تضرب بجذورها من خلال الشخصيات 
الذكورية المتلصصة والسادية. والإجاية الثالثة هى أن نظرة التلصص السادية موروثة 
من صورة المرأة فى السينما. إن صورة المرأة تهدد بالإخصاء. لكن يتم تحييد هذا التهديد 
من خلال تحويل الجنسية الأنثوية إلى فيتيش باعتباره موضوعا لتحديق التلصص. مع 
وجود سيناريوهات يتم فيها إذلال المرأة وعقابها. لكن الادعاء بأن التلصص فى جوهره 
ذكورى (وليس ذكوريًا فى أغلب الأحوال فقط). كما يفترض فيه أنه موجه للأنثى, هذا 
الادعاء لا تدعمه نظرية وممارسة التحليل النفسى. كما أن الادعاء بأن تحديق التلصص 
متأصل فى نظرية تحديق الكاميرا يبدى ادعاء زائقا للأسباب السايق ذكرهاء وهو لا يترك 
مساحة لإمكانية وجود نظرة غير مستغلة. وثالثًا فإنه إذا كانت نظرة التحديق الذكورية 
مشروطة بالسياقء فإنها لا تستطيع توريط المتفرج على النحو الذى تفترضه النظرية. 
وبالفعل. وحيث يتم تقديم النظرة المتلصصة فى فيلم مثل «النافذة الخلقية» ( ١1595‏ )؛ وهو 
الفيلم الذى ناقشته ميلفى لتدعم نظريتهاء فإن ذلك يطرح سؤالاً حول تبنى المتفرج لهذه 
النظرة. وبهذا المعنى فإن تلصص الكاميرا يختلف تمامًا عن التلصص الحقيقى. 

وفى عام 1575. بدأ ريموند بيللور سلسلة مقالات عن السينما الأمريكية. خاصة 
أعمال هيتشكوك, وكانت هذه المقالات يدورها تحدد ترتيب أهمية النوع (الذكر / الأنثى) 
وعدم المساواة بينهما فى السينما الروائية. على النحو الذى يتجسد فى السرد الأوديبى 
الذكورى. لكن تحليله - على عكس تحليل ميلفى - لا يقوم على مجرد ترتيب الأهميات بين 
ما هو كائن وما يتم النظر إليه. كما أنه لا ينكر بساطة سيطرة الشخصيات الأنثوية على 
نظرة التحديق (بيللور .)23٠٠١‏ وعلى سبيل المثال» وفى تحليله التفصيلى لمشهد يبوديجا 
باى (رصيف الميناء) فى فيلم هيتشكوك «الطيور» .)١1937(‏ يوضح بيللور كيف يتم خلق 
تراتب أهمية الذكر والأتثى عبر سلسلة من التناقضات الشكلية (المرئى / الرائى, اللقطة 
القريبة / اللقطة العامة السكون / الحركة). وعلاوة على ذلك فإن هناك تراتبًا فى الأهمية, 
فقد كانت البطلة ميلانى دانييلز (تيبى هيدرين) - فى البداية على الأقل - هى التى تتحكم 
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فى نظرة التحديق. وهى تبحث بجرأة عن ميتش برينر (رود تيلور) ليكون رفيقها المحتمل. 
وإذا كان تحليل بيللور قد أصبح النموذج على أن السرد الهوليوودى محكوم بالنوع 
(الذكر / الأنثى). فإن تاريخ نظرية السينما النسوية كانت سوف تكون مختلفة؛ لأن تحليله 
يقوم على بناء الروايات البصرية. وليس على الشخصيات المفترضة أو نظرة التحديق فى 
السينما. ومن المؤكد أن بيللور افترض وجود سرد أوديبى يدور من أوله إلى آخره حول 
الذكر؛ لكن تلك الفرضية يمكن أن يعارضها - وقد عارضها بالفعل - نقاد آخرون, على 
أساس أنه ليست كل القصص لها هذا البناء, بل أيضًا لأن تفسيره لهيتشكوك تفسير جزئى 
فقط (مودياسكى 15848, ألين ؟* 7١7,7١‏ ), 

ومع ذلك فإن حجة ميلفى لا تقوم أساسًا على نوع القصص المروية من خلال 
الاستراتيجيات الشكلية للمونتاج الكلاسيكى. وإنما على الخاصية المفترضة:, المتلصصة, 
الذكورية, السادية؛ الفعالة, لنظرة التحديق فى السينماء وكانت المجادلات التالية داخل 
النظرية النسوية فى إطار نظرة - أ نظام من النظرات - تضع المرأة فى موضع الخضوع 
الكامل. وجاء التحدى الأكثر جذرية تجاه فرضية ميلفى من جايلين ستودلار, التى قالت 
بأن تعليقات بودرى حول النكوص النفسى للمتفرج فى السينماء والتشبيه بين الفرجة 
السينمائية ومعايشة الحلم الذى قال به كل من بودرى وميتزء تشير إلى اتجاه بديل تمامًا 
لفكرة تلصص الفرجة والسادية. وفيتيش القضيبء وهى العناصر التى تم التأكيد عليها 
فى نموذج «ميتز / ميلفى», (ستودلار 2154 15188). وهى تقترح أن المتفرج السينمائى 
لا ينسم بالتلصص السادى, بل بالمازوكية التى تجعله مخدرًا أمام الصورة التى تطغى 
عليه يحجمها وقربها. وحيث أن جذور المازوكية تكمن فى خيالات الطفل عن الأم ذات 
السلطة الكاملة والكلية؛ أكثر من علاقة الطفل بأبيه (وهى حجة مستقاة من دولوز)؛ فإن 
المتع المنحرفة فى السينما لا تخلف تبعا للنوع (ذكر / أنثى). وهى بذلك متاحة للنسويين 
ومعارضيهم على السواء. ويعارض كارول كلوقر )١1547(‏ الطبيعة المفترضة والسابقة 
للأوديبية» والتى تتسم بها المازوكية فى نظرية ستودلار. ومثل ديفيد رودويك فإنه يقول 
أن تلصص الفرجة يمكن أن يمضى فى الطريقين. إنه يمكن أن يكون إيجايًا وسلبًا معًاء 
أو ذكوريًا وساديّاء بالتبادل (رودويك .)199١‏ وبرغم هذه النظريات التنقيحية, ومع أنها 
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تقدم تحدنًا أساسيًا لنموذج «ميدز / ميلفى»: فإنها تظل محصورة فى الافتراض غير 
المنطقى يأن الانحراف - سواء كان مازوكيًا أم ساديًا. ذكوريًا أو أنثويًا - متأصل فى 
تجرية معايشة السينما (جوت 19954). 


- نظرية الجهاز (أو الأداة) 

أكثر الاستخدامات طموحًا لنظرية التحليل النفسى تستمد إلهامًا من التناظر بين 
ثلاثة عناصر: قصة لاكان عن تكوين الذات أمام المرآة؛ ونظرية لوى ألتوسير للأيديولوجية 
المستلهمة من قصة لاكان, وفكرة تشابه شاشة السينما مع المرآة على طريقة لاكان. لقد قال 
كريستيان ميتز بأن شاشة السينما قريبة الصلة يفكرة لاكان عن خطأ التعرف على الذات 
فى المرآة؛ مع اختلاف مهم هو أن المرء لا يرى صورته نفسه فى السينما. ومثلما يحدث مع 
الذات أمام المرآة (مرآة الآخر). ويكون مشحونًا بإحساس وهمى عن الهوية. فإن التجسيد 
السينمائى يولد فى المتفرج إحساسًا وهميًا عن نفسه باعتباره شخصًا «يتوحد» مع مكان 
الكاميرا. وهو بذلك يمتلك المجال البصرى للفيلمء بينما المجال اليصرى وال مكان الذى يدرك 
من خلاله هما فى الحقيقة نتاج لنظام التجسيد. ويطلق ميتز على ذلك مصطلح «التوحد 
الأولىّ». بالمقارنة مع «التوحد الثانوى» الذى يحدث مع الشخصية (ميتز 1187). لكن تلك 
الفكرة كان قد قدم اقتراحها فى مقالة سابقة لجان لوى بودرى, الذى استلهم استخدام 
ألتوسير لفكرة لاكان. وبالنسبة لألتوسير فإن الأيديولوجيا تصف العملية التى يحتاج 
فيها أفراد المجتمع الممتثلون إلى الاعتراف بهم وبهويتهم الاجتماعية (ألتوسير .)191/١‏ 
إن الأقراد يوافقون على المكان الذى تضعهم فيه مؤسسات المجتمع, وهم يعتقدون أنهم 
اختاروا هذا المكان بحرية. برغم أن هذا المكان مقرر سلفا بواسطة النظام الذى يضع الفرد 
فى موضع أدنى أو أعلى. ويقارن ألتوسير هذا «الخطأ» مع «خطأه الذات أمام مرآة لاكان» 
حيث يتعرف الشخص إلى نفسه بشكل خاطئ باعتباره كيانا فى المرآة. وبالنسبة ليودرى 
فإن الشخص الذى يسىء التعرق على نفسه قى الأيديولوجيا ليس إلا المتفرج السيتمائى 
نفسه. ويكتب بودرى: «إن ما يظهر هنا هو الوظيقة المحددة التى تحققها السينما بوصفها 
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دعمًا وأداة للأيديولوجيا. إنها تشكل «الذات» بواسطة التحديد الإيهامى لمكان مركزى. 
سواء كان ذلك هو الإله أو بديل آخر» (1547 أ ص 550). 

لقد أصبحت مهمة نظرية التحليل النفسى السينمائية أداة للكشف عن بناء الذات 
باعتبارها وهمّاء وبالتالى فإنها تكشف عن حقيقة الأيديولوجيا من نقطة إدراكية خارجها. 
وكان من المهم لتطور نظرية الجهاز (أو الأداة) التعرف على التأثير الذى يلعبه القطع 
المونتاجى فى تقويض إحساسا المتفرج بقوته الشاملة أمام الصورة. وكان هذا التعرف 
يعتمد على العلاقة المجازية بين «القطع» والإخصاء. وقال منظرو السينماء بأنه فى الوقت 
الذى يدل القطع (المونتاجى) على انتقال بصرى غير مريح فى نقطة الرؤية التى تيدو 
مهددة لإحساس المتفرج بالوجود والقوة الكليينء. وبذلك فإنها - بمعتى مجازى - تقوم 
بإخصائه بأن تجعله على نحو مفاجئ واعيًا بأنه ينظر إلى صورة: فإن السرد السينمائى 
يعمل على احتواء أو «رتق» (مثل خياطة الجروح) الطبيعة الكارثية المحتملة لهذا الانتقال. 
إن السينما الروائية الكلاسيكية تقوم ياحتواء تأثيرات القطع المونتاجى من خلال استخدام 
إستراتيجيات للقطع من زاوية معاكسة. حيث يضيع المجال البصرى للصورة للمتقرج 
بواسطة القطع, ثم يستعاد له من خلال التوحد مع نظرة الشخصية التى نراها فى الصورة 
الثانية. والذى يبدو أنه يمتلك المجال البصرى للصورة الأولى. وبالتسبة للمنظرين الذين 
يأخذون بفكرة الرتق. فإن الطريقة التى يقوم بها السرد السينمائى بخياطة الجرح الذى 
يمثل إخصاء الذات أو فقدانهاء هذه الطريقة هى التجسيد الحرفى لنظرية لاكان عن علاقة 
الذات بالخطاب (المعالجة). أى أنهاء فى وقت واحد, مجاز لتلك القصة. وتجسيد حرفى لها 
(دايان 151/5ء سيلفرمان .)١197‏ 

ولقد قوبلت هذه النظرية بانتقادات شديدة للعديد من الأسباب المختلفة, ومن العديد 
من وجهات النظر الثقافية المختلفة. ومثلها مثل الكثير من نظريات التحليل النفسىء, فإن 
نظرية الجهاز (أو الأداة) تخطئ فى مفاهيم تشابهات الهويات (كارول .)١584‏ وهى 
كذلك تسئ فهم طبيعة التوحد مع الشخصية. لأنها تفترض أن هذا التوحد يمكن إرجاعه 
إلى وجهة نظر إدراكية. وتتجاهل الطريقة التى يعمل بها التوحد بشكل مستقل ( براونى 
6 سميث 1916). وهى تقوم على نظرية ساذجة ( أو بدائية) فى تجسيد الإيهام على 
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النحو الذى انتقدتها فيه سابقًا. وهى تجاهل العناصر قبل الواعية. والعناصر الواعية, فى 
تفاعل المتفرج الإدراكى والعاطفى مع الفيلم الروائى (بوردويل .)١19485‏ وهى تعتمد على 
تحليل اختزالى ساذج للأسلوب السينمائى؛ على نحو يعوق الفروق الدقيقة التى تحتاجها 
النظرية ذاتها (بوردويل .)١15145‏ وأخيرًا فإنها تبنى بشكل خاطئ طبيعة التحليل النفسى 
عند لاكان» وهو خطأ يتزايد فى معالجة ألتوسير للتحليل النفسىء وهو ما يؤكد على تناقض 
ذاتى قاتل فى معظم تنويعات النظرية. وبالنسبة للاكان. فإن الخطأ فى التعرف (على الذات 
فى المرآة - المترجم) هو أمر مؤسس للذات؛ وليست هناك نقطة يمكن منها للذات أن تتعرف 
على خطأ التعرف ذاك. لكن نظرية الرتق تعتمد على فكرة أن المتفرج يمكن من حيث المبدأ 
أن يتعرف على إخصائه هو ذاتة (برؤية القطع ): وبالتالى فإنه يتحرر من الوعى الزائف. 

وينشأ الخلط والتشوش من المعالجة الخاطئة جوهريًا للتحليل النفسى عند لاكان 
بواسطة منظرى السينما. باعتباره نظرية نفسية حول كيفية قيام السينما بالتأثير السببى 
فى المتفرجين, أكثر من كونه أسطورة فلسفية. وليس من الغريب إذن أن ما يبدو لمنظرى 
الإدراك مثل ديفيد بوردويل أشبه بعلم ردىء؛ يظهر لأصحاب النظرية اللاكانية مثل جوان 
كوبيك وسلافوج زيزيك أشبه بتحليل نفسى ردىء (كوبيك .)١1545‏ وفى نظرية لاكان؛ فإن 
النظرة التى تغذيها الرغبة يتم تعريقها باعتبارها نظرة التحديقء والتى توضع فى مقابل 
مجرد فعل النظر (لاكان .)١91/8‏ إن نظرة التحديق ليست شيئًا يضمن التأكيد الذاتى 
للذات, على العكسء إنها تجعل الذات مصابة بالبارانويا (جنون العظمة والاضطهاد), 
تجعل الذات واقعة فى فخ نظرة يتم تخيلها على أنها قادمة من الآخر الذى لا يمكن فى 
الحقيقة رؤيته. إن نظرة التحديق هى النظرة التى تقع خارج مجال ما يتم إدراكه (سواء 
كان تجسيدًا أم شيئًا ماديًا). وه تحافظ على خيال الذاتية, ليس من خلال الزعم بضمان 
سيطرة الذات على المجال البصرى. ولكن من خلال الاندماج بلا توقف مع رغبة الذات. 
وهذه النظرة تتحرك بالضرورة بواسطة عالم المظاهر. سواء اتخذت هذه المظاهر أو 
لم تتخذ شكل التجسيدات البصرية؛ وسواء كانت أم لم تكن هذه التجسيدات البصرية 
خيالية (روائية). ومع ذلك فإن زيزيك يقول بأن التجسيدات البصرية مثل السينماء تقدم 
' بالفعل إمكانية الترميز الصريح لنظرة التحديق فى شكل وصمة أو تكشيرة فى المجال 
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البصرىء تعيد النظرة تجاه الرائى وتتحدى رضاه وراحته؛: بطريقة تكشف عن جوهر 
الخلل والفوضى تحت السطح الهادئ للمظاهر فى العالم الروائى (الخيالى). إن زيزيك 
يكتشف هذه التكشيرة فى كل ما هى حقيقى فى سينما هيتشكوك. وهو يطلق على ذلك 
«البصمة الهيتشكوكية» (زيزيك 1591١‏ 1997). ومن الأمثلة على هذه البصمة الوجه 
المتقلص لعازف الإيقاع والذى تتحرك كاميرا هيتشكوك تجاهه فى فيلم «شابة وبريثة» 
(1977)» أى البلاعة التى تشكل دوامة تتدفق فيها دماء جثة ماريون كرين فى «سايكوه 
(:151). وبهذه الطريقة, وبالنسبة لزيزيك وآخرين. فالتحليل النفسى عند لاكان يستمر 
فى تقديم أداة تفسيرية قوية برغم أن نجاحه فى هذا المجال لا يخبرنا شيئًا عن حقيقته. 


27# بن 3 


انظر أيضًا «الوعى» (الفصل ؛). «العاطفة وإحداث التأثير» (الفصل 8), «التقمص 
والتفاعل مع الشخصية» (الفصل 5). «الفرجة والمشاهدة» (الفصل 2"), «كريستيان 
ميتز» (القفصل 517). 
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المراجع 


ملت ما املمصمصةت) ةق (خلن) سح كا نسدد ععالتئط .1 من “بوصمعط1 صساظ معجاتمحمطعوط" زووول) .8 ولاق 
.الس ولق بختط رحن لامتط ,جحممة 

11١ 117-47‏ أمسحم خنطا ! "مسااعظ عم أمموعطء ةا" (7002/3) سب 

لابه تدما لكمصص) عسممة قل مذ "جع صدجوخ عند أعوماصل! تمه وماصعل]" (1971) .ا وعسطاة 
اكاصية! العم] حعلط تصداصما .كحم جط؛2) قحم ,وامعماتوط 

مسا '1 دز "كمدمسريرم ملتطوصجرف حسمو عتسيظ عل أن حمم)أع أنيمامعل]" ([1970)] د1986) ١آ-.ل‏ تمتسجتا 
عنتء”! ولد طاولا متتأدسوساة) اودلا سعط ,جومامعل! ,مسرم ,متمصملة زلن) 

تالحمل (لك) ممعم كل مذ "بومائمل! ف وطعصصيحم أعتووطمعاذ مسسريخ مطل" ([1975] أ1986) ب 
حكنع'! تاكن حلملا متطمسادة) تعمدلا نلا جومامعل! ,كمممكممرم 

دمر" كلدم حونا ممقلن! تمسنعصتسسساظ برعل .2) .لت ,مط إه ممحامهخ م11 (2030) .1 مساامع 

مجقعة1 اسلاة لبس ممتضسسظ للت) تعلمتا تا ص "ععصعع )لزنا اضوع امد ممتعجتعمممع" (1979) .ل مسعجومع 
ع اناللاكما ملظ طعتمةا مهما بعبرلك أمظ تارك ملح 

عدن "| ماحم جالكا أن تحن صتولا تسستتجاط ,رسطن؟ظ عع ملح «ممسوئح (1985) ١.‏ بالعسلدمط 

ل.له) «امطعتل! .8 مذ "متسننيية اد معطم عطآ نوع[ “عط تمسو ميم عا" ((1975] 1985) .ل( مس8 
حجر" اتصعماتات) اه وتصتصتولا ملاظ ,2 .أدب ,كلمطما لبجه وعترماةح 

للاطتمسام: ) مامكا عمل ,جممط ا صلخ جوم «ميصن) مز ستعملاةة لص حليمظ توملا بيطخ سواط (1985) .لل اأمصت 
ححعء'آ علد نولا 

مماعووء'! نزل! مماكعست؟! مسلت" سمط مسلط عطن صادتذ) نكسمعوتمطة) ليسم صما دما (1992) ب معان 
عونم ”| جالمع انا 

9 صطامء() "رمعها كه ممتاحعهةا عل أصد صمعط1 سلظ بمعرطنك عنطعرسرمطم0 عط" (1989) .ل ععزومة 
33-7 الععدتسية) 

بأ .لد كلمطعلة لبس مذ للن) كأمطاعقلط قل مذ "ممصفصة) اعتسدلت) اد علست) رمك عط" (1926) 1١.‏ ,ممزدا 
ككتء”| انتحصن]تأد) له تعسوت اميق 

خلس عسي لودلا ملظ مكمستكدسعد ا مط إن جحصمموا] م11 (1970) 6 .1 عورعط لاع 

اانا أت" سمعناء م1 أن 7 .أدص .جفلميعتة ون هذ "موتأسصة ص حبسا عبط" (ز1905] 1977) .5 ,تسسا 
هذا حشنجيوتة باوجو مسدلا 

١١ 3١].‏ ولزكمائةة أبس سل "بممتصمحم] أيمه مسصصت ول" (1994) قل نوت 

لط انظ تمملصما ,ممصت يس عوه كك مانت ميد .ةك ذا لبجم عسشمط؟ ع1 (1978) (.أن) ”1 ,لممسدحتا 
© انأ كما 

:كالم (خصص) مجلتمعطاة عق مأ "رأ عط؟ أن ممععصبظ عط )إن عللقصعمظ عد عهدرة بمعتاة عط" (1977) .ل ,دعم 
.حنمتاء تلطب" ملعمععتة1' تعمليهما بممعصمل! بطرملا علط سماعماء5 مم 

معماكنئ1 لمملا مسلط ,مول عاك .م .عرمدى ,كوجلم صم جو إن كنععه20) لمان «تمفصيظ برو م11 (1978) سب 

#عمطلعة تعلتملا تمعلط ردصم أبدم نامع (1953) .ا .5 وعييمما 
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ممعطتصةط تعلرملا بجعل! ,وعاتهوا/ة إن جصووظ 13 (2005) ,2) .مدأ ءالا 

,كط ذ!اا/لا .ف ,ومغتلء8 ن) .كهما بمومدزن اه كتترلمصممطعءووظ :مرإنياد جمدهمم!]ا 116 (1982) .0 ,جعالز 
قمعا للد ستولا مصدالس! نمعوصتوساظ ,عغعمستنا .ته له عاووم8 

عات" بسعل! ,مم1 عكنصتدصظ ممه باعوعاع 1 سانا 150 سمن]ا مألا معدملا +15 (1988) 1١‏ ,نادءالماةا 
معطا 

بككع26 انودع اونا دمدتلم] تممععستصمماق ,ععمعععاط م0 مم لسكا (1989) ما بوعدأبكةا 

.حاولا قمة ععاءء5 نومقهما رمعم" «تمعجنا عل لومسجلام! (1950) .لا ببععلقددءلدوط 

بن [! ,تتجوع !1 لظا أمصه عمعم ]10 لمبعده3 ,كاذ وامجممطعووط :عمهعس]]ا إه جنايت ]21 116 (1991) ١.‏ .جا عامتسوليمم 
يله اسك اعم 

طمعط] .5 لمة متاععنها عل لها "بزتمغط1 عمعصيت نأ ممعاطم] :مهصهممم عأ أمتمعمت ع1“ (1980) .ل رعممم 
كمعو8 كأصاعودا! غ5 تلرملا دعلا بكبممعدطمة عسقمومطن) م1 (كله) 

بكوع2 تعلدع لونلا لجماج2) عاينلا بو[ ,كعم مندوء5 إه ععوزطيد م1 (1983) .كا بممدمعضانك 

بكمعم وملصعدات عط نلجوك:0 ,معنن علا أهه ,تملتموضا ,«متماةا :تماعدتم 0 متوميدظ (1995) .1/1 لامك 
ككعم المع نزولا لعماء0 ايلا ماح 

مجه كعتونكة (.له) كأمطءتلظ .8 مذ "مصعمت عط أن كععبعدعا8 عمعدع2 عط ليهد مكتطعمعداة" (1985) .0 عدالت:ك 
كدعع2 ذأومم) ادن كه تمع دنونا برءاعلعظ ,2 .أه؟ ,كلملءكا 

نقمدطننا عتعطاوعءم علاكناءمتداط ع فمه بلعتصعاط ,ووطدماة جملا توسكمماط إه ولمءذ! عل 5[ (4)1988-ب 
.ه16١‏ بعاوعء لونلا متطصسانت تامملا علط ردمر*] عتمم ذ]|ا أن وتدعجامنا 

وانتريدأ لمعنيتت) "رصولعه مع مومع عتطمدمي مط" أن ععبخول! عط م0 بخعرسععا؟ عمععدر عمد" (1984]) .>! ,ومعأذ/لا 
246-77 :(11)2 

نشا! ,عون ءطمه ,#سملين) عملو" طهبوسل «ممما كعبوعة|[ ما 1تون ءستط ممه[ يخ :صخ عدنامما (1991) .5 21361 
كوع20 1/11 

,ع08ء ناما باعلا بجعلا ,لمم جااه1] إ0 عبات أائه ا دعصا كعباوعمل :!0101)جا7تز3 جلما بود (1992) ب 
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السيميوطيقا والسيميولوجيا 


جوزيف جى كيكاسولا 

برغم أن المجادلات والمناقشات حول العلامات وما تشير إليه تعود إلى الفلاسفة 
الإغريقيين قبل سقراطء فإن ما نعرفه باعتياره «العلم» المعاصضر للعلامات ونظم الإشارة 
لم يصبح له وجود ملموس إلا بالقرب من نهاية القرن التاسع عشر. كما أن التلاقى بين 
السيميوطيقا والدراسات السينمائية له تاريخ قصر ومكثف. ولاتزال آثاره نشعر بها 
اليوم. 

والسؤال الرئيسى وراء سيميوطيقا السينما هى؛ ما مدى المساعدة التى يقدمها لنا 
البحث السيميوطيقى فى فهم السينما. ومن المتفق عليه بشكل عام أن الرموز والعلامات 
تعمل تمامًا فى السينماء لكن إلى أية درجة تستطيع أن تحدد الوظيفة الكلية «للمعنى» 
فى فيلم ماء وإذا ما كانت تعمل وتقوم بوظيفتها فى السينما على نحو مختلف عنها فى 
الوسائط الأخرى (مثل الأدب)؟ وما يجب أن يكون واضحًا هو أن السيميوطيقا تطورت 
وتفرعت فى اتجاهات عديدة خلال القرن العشرين. وقامت نظرية السينما باعتناق بعض 
من خطوط البحث السيميوطيقى, بينما كانت هناك (ولاتزال) خطوط أخرى مهمة لمجالات 
أخرى, لكنها تظل مهملة أو غير ممثلة بشكل كاف فى نظرية السينما (مثل سيميوطيقا 
توماس سيبوك ١591١‏ و1954. من بين أعمال أخرى). 

وربما كان من المهم أن نتعقب التاريخ المعاصر للسيميوطيقا. ونحدد بعضا من المسائل 
المهمة فى تطورهاء ثم ننتهى إلى بعض الاتجاهات المعاصرة فى سيميوطيقا السينما. 
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- مولد السيميوطيقا الحديئة 

عند نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرينء كان هناك مفكران مهمان 
يمعنان النظر فى علم العلامات. برغم أن كلا منهما كان يعمل بشكل مستقل تمامًا. 

قام فيردينان دى سوسير (/1911-14861)., الأكاديمى السويسرى. بتطوير 
«منهج فى اللغويات العامة». وهو المحاضرات التى أتى منها كتابه الأساسى فى تطوير 
السيميوطيقا. كان سوسير مقتنعًا بأن القهم الأقضل للعلامات هو باعتبارها مواضعات. لا 
تشير إلى العالم وإنما إلى علامات أخرى؛ وكما أشار دادلى أندرو .١1544(‏ ص 25)., فإن 
النموذج الفرنسى لسيميوطيقا السينما (من خلال سوسير) لا يتناول العلامات باعتبارها 
أداة للتواصل مع أى شكل من أشكال «الواقع». وإنما مع علامات ونظم أخرى هى التى 
تجعل العلامات تقوم بوظيقتها. وهذا ما سوف يصبح نقطة محورية فى الجدل فى فكر 
القرن العشرين:ء لأنه يتوجه إلى قلب ما يعتبر الإدراك والتواصل. ودرجة العلاقة بين 
العقل والعالم. 

وبالمثلء قال سوسير بأن العلامات (أو الإشارات) لا تشير من خلال مضموتها 
الإيجابى الخاص بها. وإنما من خلال المقارنة السلبية أى من خلال مكانها فى نظام 
العلامات العام والذى يتحدد من خلال ما ليست عليه العلامات. ولقد تركت هذه الفكرة 
تأثيرها الكبير على «البنيويين» اتلاحقينء مثل عالم الاجتماع كلود ليفى شتراوسء الذى 
سعى إلى تفسير الثقافة كلها من خلال العلاقات التى تميز نظم العلامات الثقافية (انظر 
كتابه المهم «الأنثروبولوجيا البنيوية» - .)١1577‏ بالإضافة إلى ذلك. طور سوسير 
العديد من المصطلحات الأخرى التى سوف تساعد علماء السيميوطيقا من بعده. ومن هذه 
المصطلحات: التصريح (المعنى الأبسط والأكثر حرفية للعلامة, مثل التعريف «القاموسى» 
للكلمة). والتضمين (التداعيات العديدة؛ الذاتية, والتقافية» والممتدة. التى يوحى بها 
مصطلح. مثل اللون الأحمر الذى يعنى «الحزب الشيوعى» فى الصين). واللفظة (أقعال 
الكلام الفردية): واللغة («النظام» الذى يؤسس وينظم أقعال الكلام والذى يولد المعنى 
لمجتمع ما), والنموذج الصرفى (طيف المعانى لعلامة واحدة). والنموذج النحوى (اجتماع 
واتحاد العلامات فى سلسلة من المعانى. مثلما يحدث فى الجمل). والدال (الشفرة أو 
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الرمز المستخدم فى التواصل). والمدلول (التجسيد الذهنى لما تشير إليه العلامة. فى 
ذهن المتكلم)... إلخ. وكانت لفكرة سوسير الثنائية - المتزامن مقابل المتعاقب - التأثير 
الأهم على المعالجة التى تبنتها السيميوطيقا بشكل عام للتواصلء. وهى الفكرة التى تؤكد 
على الطريقة التى تعمل بها الرموز «كنظام» تقدم فيه بشكل متزامنء أكثر من ظهورها 
بشكل متعاقب. لقد التقط العديد من منظرى السينما هذه المصطلحات. وحاولوا أن يجدوا 
لها امتدادات سينمائية (على سبيل المثال: اللقطة نموذج صرفىء والمشهد - أو التتابع 
- نموذج نحوى). وقدم عمل لويس هيلمسليف )1936-١455(‏ أساسًا نظريًا للامتداد 
يمفهوم سوسير عن اللغة. لكى يحكم كل أشكال إنتاج العلامات. وليست مجرد العلامات 
التى تقوم بوظيفتها ببساطة فى اللغويات. بكلمات أخرىء فإنه أعطى منظرى السينما سببًا 
للاعتقاد بأن هناك مبادئ عامة حاكمة. نحكم إنتاج كل العلامات: بما فيها اللغة والسينما, 
برغم أن مصطلحات لغويات سوسير كان يتم تبنيها للتعبير عن هذه المبادئ. 

وكان سى إس بيرس فيلسوفا أمريكيًا يفكر فى مشكلات مشابهة لما فكر فيه سوسير 
فى الوقت ذاته تقريبًا. ولأن بيرس كان عالم رياضيات وفيلسوفاء فقد كان يعمل بشكل 
صارم على المنطق الشكلى. والطرق التى يمكن بها للسيميوطيقا ونظم المعلومات أن يتم 
وضع مفاهيم لها من خلال هذه النماذج الصرفية. والبناء المذهل لعمله لايزال ينتظر تطبيقه 
الكامل فى نظرية السينماء برغم أن هناك محاولات متفرقة لذلك (مثل كتابات رومان 
جاكويسونء جاكويسون وهالى .١51/١‏ وحاكوبسون ,١19817‏ وكذلك كتاب بيتر وولين 
«العلامات والمعنى فى السينما» (141/5-1475), وكذلك كتاب يوهاتس إيهرات «السينما 
والسيميوطيقا» 5 ' .)١'‏ 

وهناك عند بيرس نموذج ثلاثى مؤلف من العلامة. والشىءء والمفسرء وهى نموذج 
يتناقض مع نموذج سوسير الثنائى للدال أو المدلول. وفى نموذج بيرس هناك «الشىء» 
الذى تشير إليه العلامة, بما يترك مجالاً لفكرة أنه يمكن أن تكون لدينا طريقة للوصول إلى 
الواقع خارج الذات. ولقد وجد أصحاب نظريات السينما الواقعية قيمة فى رغبة بيرس فى 
أن يعتبر العلامة وسيلة للتواصل مع العالم الحقيقى. على عكس عزلة التفسيرات البنائية 
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(برغم أن القراءات المتفحصة لبيرس توضح أن معالجته ذات ظلال بحيث تستعصى على 
الاستخدام أو الاستغلال من أى من المعسكرين). 

وعلى النقيض, فإن قيام سوسير بوضع «الدال» فى العقل يعد سوسير لمثالية 
أونطولوجية لعله لم يقصدهاء ونموذجه الصرفى مكرس تمامًا للعلامات ووظائفها داخل 
نظام. العلامات. ولقد كانت هذه النزعة الذاتية «السوسيرية» جذابة بالنسبة لأصحاب 
النظريات الثقافية ونظريات السينما ما بعد الحداثية. الذين يرون أن العوالم الأكثر إثارة 
للاهتمام البحثى تكمن فى الطرق التى تظهر بها الشفرات والرموز فى الأفلام باعتبارها 
أعراضًا وأسبابًا للأيديولوجيا (أى أنها ليست حقائق محايدة عن العالم. ولكنها أفكار 
مبنية اجتماعيًا وشخصيا). 

ومصطلحات بيرس التى تقتبس كثيرًا فى نظرية السينما هى المصطلحات الموجودة 
فى نظم العلامات كما وضع تصورًا لها: الأيقونة (العلامات التى تدل عن طريق التشابه), 
والفهرس (العلامات التى تدل عن طريق علاقة السببية). والرمز (العلامات التى تدل 
عن طريق الإصلاح أو الاتفاق الاجتماعى). (ملاحظة من المترجم: يمكن هنا أن نسوق 
بحدن الأفكلة تبسيطا لجذة الطبالحات: الأنقوة مكل معورة شكماوة لدل على لاخر 
الفهرس مثل صورة ساعة لتدل على مرور الزمن. الرمز مثل صورة غروب الشمس لتدل 
على الموت - ومن الملاحظ أن الرمز لا يكون فاعلاً إلا إذا «اصطلح» المرسل والمتلقى على 
المعنى). ولقد استفاد بيتر وولين من هذه التصنيفات فى كتابه المهم «العلامات والمعنى 
فى السينما». حيث قال إنها يمكن أن تقدم ليس فقط نموذجًا صرفيًا أكثر شمولاً يتم من 
خلاله دراسة نشاط العلامات. لكنها تكشف عن الضعف فى نظرية السينما الكلاسيكية, 
حيث إن أغلب المنظرين قيل عام “1917 مالوا إلى التركيز على نوع واحد من العلامات 
فى السينما واستبعاد الأنواع الأخرى (وولين 1579 -197/73. ص .)١5١‏ وتظل كتابات 
بيرس الموسوعية أرضًا خصبة لمنظرى السينما .)7١٠5-١941(‏ وعلى سبيل المثال فإن 
تصنيف بيرس عن «الأولية» (1454. ص )8١‏ ملائم لمنظرى السينماء خاصة الواقعيين 
والظاهراتيين» لأن هذا التصنيف يشير إلى الحدث الإدراكى الأول» ويعزو إليه الأهمية 
السيميولوجية. وذلك على عكس مجرد وضعه ضمن أآليات الإدراك. 
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وطوال القرن العشرين. مضت السيميوطيقا فى مسار مواز. ومكمل؛ وأحيانًا 
متداخل. مع مسار «البنيوية». وهى الحركة الأكثر اتساعًا والمكر سة للدراسة الأكاديمية 
للأبنية الأساسية فى الحياة الإنسانية (مثل قيام ليفى شتراوس بتطبيق مبادئ سوسير 
على علم الاجتماع, والثقافة. والأسطورة). وكما أن اللغة أساسية للنشاط الإنسانى, 
فقد أصبح من الواضح أن أفكار سوسير عن اللغة كانت فى الحقيقة منبعًا رئيسيًا لكل 
تيارات البحث البنيوى الأخرى, كما أنه هى نفسه رأى اللغويات باعتبارها نموذجًا لكل 
السيميولوجيا» (سوسير 191/7. ص 318). وقد تأكد أن هذا التناول محدد بالنسبة لنظرية 


السينما. 
- نظرية السينما السيميوطيقية 


قامت نظريات السينما المبكرة بإدخال عناصر سيميوطيقية فى السينما (مثل تأملات 
سيرجى | إيزنشتين فى الشكل «الهيروغليفى» للتواصل. والمتأصل فى المونتاج السينمائى): 
لكن قليلاً من هؤلاء المنظرين الأوائل (إن كان هناك أحد منهم على الإطلاق) هم الذين ركزوا 
بشكل مكثف على موضوع السيميوطيقا. إنهم ببساطة قدموا أساسًا ما لمنظرى السينما 
من يعدهم. ش 

ومن بين «السيميوطيقيين» الكلاسيكيين فى السينماء هناك ثلاثة أسماء هى الأكثر 
برورًا: رولان بارت /)١1940-١419(‏ وجان ميترى (/1988-141)» وكريستيان ميتز 
(19917-1911). استمر بارت فى مشاريعه السابقة حول «السيميوطيقا الثقافية» (مثل 
سيميوطيقا الملبسء والطعام)؛ والتى بدأها فى «عناصر السيميولوجيا» (1575). ليأخذها 
إلى التحليل السينمائى. وتناول السيميوطيقا باعتباره ناقدًا ثقافيًا. لذلك كان شديد الاهتمام 
بما يمكن للسيميوطيقا أن تكشف عنه من الأيديولوجيا الدفينة فى الثقافة, بالإضافة إلى 
اهتمامه بالطرق التى يمكن بها للسيميوطيقا أن تساعدنا على فهم عمل فنى جديد تمامًا 
(والعكس صحيح). كما أن عمله «النقد والحقيقة» )١1937(‏ يقدم ملخصًا للتناقض بين 
نوع من النقد التطبيقى, وبحث شروط إمكانية كل القراءات ذات المعنى (بارت 7* ١؟),‏ 
ولقد كان ذلك مسارًا مثمرًا بالنسية له لكى يمضى فيه. وعلى سبيل المثال» وفى مقايلة 
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مع صحيفة «كراسات السينما». امتدح بارت فيلم لوى بونويل السريالى «ملاك الموت» 
(1937١)ء‏ ليس من أجل ما يعنيه الفيلم أى يرمز إليه (لقد أنكر بونويل نفسه أن للفيلم 
أى معنى)» بل لكيفية لعب الفيلم بصناعة المعنى ذاته, وكيف يستخدم النماذج النحوية 
استخدامًا عشوائيًا لكى يكشف عن بناء المعنى. وبهذه الطريقة, فإن «الفيلم ملىء بالمعنى» 
دون استخدام الدلالة (يارت .١545‏ ص .)١١‏ وفى مقابلة صحفية لاحقة. يوضح تمامًا 
هدف المشروع البنيوى السيميوطيقى من خلال مصطلحات متفائلة. ويكشف عن فهم 
للآليات المنهجية فى صنع المعنى. خاصة على النحو الذى تظهر به فى السينما. 

إن أفكار بارت عن السينما تبدى واضحة تمامًا عند تجميع مقالاته فى كتبء كذلك 
المقالات عن مجالات الثقافة الأخرى. لكن بعضا من أهم مقالاته عن السينما موجودة فى 
«الصورة - الموسيقى - النص» (161/7). وانتقل بارت فى مرحلة تالية من البنيوية نحو 
ما يمكن تسميته ما بعد البنيوية (أى مصطلح يمكن ربطه على نحو فضفاض بما يعد 
الحداثة. والعديد من النزعات «ما بعد» الأخرى, والتى نبعت من الشك تجاه أية بنية شاملة 
للغة. والمعرفة. والحقيقة, كما سوف نناقش لاحقا). وهذا ما يظهر واضحًا تمامًا فى كتابه 
«2 | 5» (إلاذ١ا).‏ 

أما جان ميترى فقد تناول السيميوطيقا من خلال تقاليد نظرية كبرى فى السينماء 
محاولاً أن يقدم - ويوفق بدرجة ما بين - الأسئلة الميتافيزيقية العامة عند المنظرين 
السابقين. وذلك من خلال تحليل أكثر عملية وتحديدًا. تتيحها السيميوطيقا. ودراسته 
«جماليات وعلم نفس السينما» (1577-/1451) تقدم تأملاً شاملاً ومفكرًا فى السيميوطيقا. 
فى ضوء نظرية السينما السابقة. وهو يعارض نظريات الشفافية الساذجة عند أندريه 
بازان قائلاً إن السينما لا تقدم لنا تواصلاً مباشرًا مع الواقع. ومع ذلك فإنها تعطينا 
تواصلاً مع صورة ثرية؛ مع «نظير» للواقع؛ نظير يحمل معه آثارًا لما هو حقيقى. وتناول 
ميترى ذو الظلال المرهفة يضع فى اعتباره كل الطرق التى تقوم بها العناصر المختلفة فى 
السينما بوظيفتها فى إنتاج المعنى من خلال قوة (أى سلطة) النظير. وبذلك قدم ميترى 
واحدًا من أكثر التعليقات عمقا وفكرًا حول الوظائف السيميوطيقية للسينما. إن ميترى 
يصر على حدود (وقصور) التناول اللغوى. حيث إنه لا يوجد نموذج عام وشامل للغة 
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السينماء لكنه يتحدث عن معنى يمكن به رؤية السينما كلغة: بطريقة سياقية. حيث تتفاعل 
عناصر فيلم ما وتخلق المعنى مع بعضها البعض. والعمل اللاحق لميترى «السيميوطيقا 
وتحليل السينما» (* * *14417.7) يهدف على نحو أكثر تحديدا إلى القضايا السيميوطيقية 
السينمائية. خاصة كما عبر عنها كريستيان ميتزء وحولها آخرون, عند نهاية السبعينيات 
وخلال الثمانينيات. والموقف الأساسى لميترى فى هذا الكتاب (وهو تجميع لمقالات) أنه 
«برغم أن السيميولوجيا قادرة على أن تقول كيف أن شيئًا يشير إلى دلالة. فليست لديها 
طريقة لأن تقول كيف يفعل ذلك», وكل «منهجياتها تأتى بعد حدوث الدلالة بالفعل» (**٠؟,‏ 
ص .)"١‏ وعلى عكس وارين باكلاند وديفيد بوردويل (سوف نناقشهما لاحقًا), فإن ميترى 
يشك كثيرًا فى تطبيقات النحو التوليدى العام عند ناوم تشومسكى باعتباره بناء شاملاً 
للسينماء لأن ميترى يرى أن «الصور لا تُخلق أبدًا لكى تشير»؛ وإنما لكى تخلق «نوعًا من 
الخطاب يقاوم تمامًا أية قواعد للغة» (ص ١5؟).‏ ومع ذلك فإنه يصر على أن السيميوطيقا 
يمكن أن تظل مفيدة, لأنه «برغم أن اللغة ليست نمو ذجّاء فإنها تظل قاعدة أساسية للمقارنة, 
«سيميولوجيا مفتوحة». تقوم على علاقة عارضة ومشروطة دائمًا بين الشكل والمضمون» 
(ص؟5). 

وكريستيان ميتز هو أشهر الأسماء فى عالم السيميوطيقا السينمائية وسيميولوجيا 
السينما «الكلاسيكية». وكتاب ميتز «اللغة السينمائية» 191/4 أ, من مقالات كتب معظمها 
فى أواسط الستينيات). يعالج على نحو مباشر القضايا «البنائية». أى الطرق المادية التى 
تجسد السينما بها وتعطى المعنى. بصرف النظر عن ضرورة تطوير علم معرفة شامل. 
وهو يعالج عناصر محددة من السينما (أنواع اللقطات. إستراتيجيات المونتاج... إلخ). 
معتمدًا على كل من سوسير وبيرسء محاولاً أن يميز بين بنائها ووظيفتها كعلامات. لقد 
كان مشروعه ليس وصف ما تعنيه السينماء وإنما كيف تعنيه. وبرغم أن السيميوطيقا 
ارتبطت تاريخيًا باللغويات. فإن ميتز - السيميوطيقى السينمائى - يقضى وقنَا كبيرًا فى 
تحديد أنواع الدوال المكتوبة أو المنطوقة, وكيف أنها أكثش تحديدًاء ومرونة. واستقلالاً عن 
دوالها. بالمقارنة مع الدوال السينماتوغرافية. 
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وفى الحقيقة أن ميتز كان مقتنعا بأن السيميوطيقا يمكن تطبيقها على السينما بشكل 
عام؛ وذلك لعدة أسباب. فالسينما ليست وسيطًا للتواصل فى اتجاهين (أى أن المرسل 
يظل مرسلاً. والمرسل إليه مرسلاً إليه ققط - المترجم), وذلك يعوقها أن تطور «نظاماه 
للتواصل. وبالمثل فليس هناك فى السينما ما يعادل «الإفصاح المزدوج» (مصطلح يعنى 
فى اللغة أن للكلمة ككل معنى, لكن أجزاءها الصوتية ليس لها معنى - المترجم). أى أن 
الإفصاح الأول (أو الفكرة) يمكن توصيله, لكن ليس هناك معادل سينمائى للإفصاح الثانى 
فى اللغة المنطوقة أو المكتوبة (الوحدة الصوتية «الفونيم». والحرف)» حيث إن الوحدة 
الأساسية فى السينما (اللقطة) تكون فى الأغلب مكونة من عناصر متعددة لا يقوم فيها 
عنصر بالوجود منفردًا. وياستخدام المصطلحات اللغويةء يمكن مقارنة اللقطة بعبارة» أى 
جملة. ولكن ليس بحرف على الإطلاق. وباختصارء فإن ميتز يستنتج أن السينما ليست 
(لغة). ليست نظامًا لغويًا شاملاً للتواصل فى الاتجاهين. وإنما هى (كلام). 

لذلك - وطبقًا لميتز - فإن التشبيه مع اللغة المكتوبة أو المنطوقة هو تشبيه مراوغ, 
لكن ذلك لا يثنيه عن البحث عن السيميوطيقا السينمائية اعتمادًا على مبادئ لغوية معدلة, 
نظام سينمائى خاص للمعنى (والذى يبدأ عنده ليس من التشبيه مع اللقطة. وإنما من 
المشهد أو التتابع أو النموذج النحوى). 

وكانت ذروة محاولات ميتز السيميوطيقية الأولى هى ما اشتهر باسم «النحو الكبير 
للسينما». والذى كشف عنه فى القصل السادس من «اللغة السينمائية». وهو «جدول شامل 
من التراتيب المشفرة - ذات النظم الخاصة - لأنواع مختلفة مستخدمة فى السينما» (ص 
5). وهذا الجدول لا يتبع «النماذج الصرفية» عند سوسيرء وإنما «النماذج النحوية», 
أى الطرق التى يتم بها تجميع وحدات مختفة من المعنى (لقطات) معًا لخلق سلسلة من 
الدوال التى تتعاون لخلق المعنى. وهى تتألف ليس من وحدات صوتية (فونيمات) وإنما 
من نماذج صرفية أولية. وسلسلة من التجسيدات السينمائية الأساسية (اللقطات) المتاحة 
لصانع الفيلم» لخلق فيلم روائى. وكان ميتز يؤمن بأن هذا «الجدول» هو بدايات قواعد 
اللغة السينمائية, إنه قائمة بالوحدات الأكثر أساسية للترتيب المكانى الزمانى المتاح لصانع 
الفيلم. والنماذج الصرقية التى وضعها فى القائمة هى: -١‏ اللقطة المستقلة بذاتها (والتى 
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لها عديد من الأنماط الفرعية. والتى تجمعها حقيقة أنها يمكن أن تقوم بذاتها من بعض 
الأوجه). ”7- والنماذج الصرفية المتوازية (موتيفتان تنشأ بينهما علاقة. لكنهما ليستا 
مرتبطتين زمانيًا ومكانيًا. مثل الصور المتقابلة بين مدينة مزدحمة وريف هادئ). 
- النموذج الصرفى القوسى (لقطات تنتظم حول مفهوم أو تيمة,. وليس فى وحدة 
زمانية), 5- النموذج الصرفى الوصفى (لقطات تقدم باعتبارها جِزْءًا من واقع مكانى 
ذى وجود مشترك)., 6- النموذج الصرفى التبادلى (لقطات تقدم ياعتبارها واقعًا زمنيًا 
متزامن, مثل «القطع المتبادل», للإيحاء بأن أشياء تحدث فى وقت واحد حتى لو كانت 
متباعدة مكانيًا). 1- المشهد (لقطات متنوعة ترتبط معا لكى تقدم وحدة زمانية مكانية. 
تدرك كما لو لم تكن هناك انقطاعات زمانية مكانية. برغم «الانقطاعات» فى المونتاج), 
- المشهد المكون من فقرات ( نموذج صرفى يوحى بتقدم حدث من خلال تقديم مراحل 
مختلفة للحدث. خاصة من خلال «ضغط» الزمن)؛ 4- المشهد العادى (النموذج الصرفى 
الذى يفترض أن تكون التفاصيل التى «ليس لها تأثير مباشر على الحبكة» محذوفة أو 
مختفية من خلال مونتاج الاستمرارية). 

وسواء كان ميتز قد قدم بالفعل تكثيفا للتعبير السينمائى إلى أكثر وحداته الدالة 
أساسية. فإن ذلك قد أصبح نقطة نقاش حاد بين دارسى السينما. لقد تم تقديم نماذج 
مضادة (خاصة من الأفلام الطليعية غير الروائية)» وكان التحدى أمام السيميوطيقيين 
السينمائيين هو التطور على أساس جهود ميتز الأولية القيّمة. وهناك آخرون جادلوا 
بأن كل تلك الجهود كانت على أساس خاطئ؛ حيث إن تصنيف ميتز كان شديد الخضوع 
للطريقة اللغوية فى التحليل. 

ولقد كان ميتز فى مركز هذا الجدال. وسرعان ما قام بتنقيح موقفه من العلاقة بين 
اللغة والسينما فى كتايه «اللغة والسينما» ١91/4(‏ ب). وقى هذا الكتاب ومقالاته التالية. 
انحاز ميتز إلى طريقة سيميوطيقية أكثر عمومية, طريقة تنطيق على كل نظم التواصل, 
وليست طريقة تختص فقط باللغويات. كما أنه ابتعد عن بقايا الافتراضات المسبقة 
«الواقعية» عند بازان» والذى كان متهمًا بها فى عمله السابق. وبرغم أن «اللغة والسينما» 
ظلتا «بنيويتين» فى معالجته. فإنه أظهر تأثرًا بسيميوطيقا ما بعد البنيوية. موضحًا توجهه 
إلى «المرحلة الثانية» من نظرية السينما السيميوطيقية. حيث يفسح موضوع السيميوطيقا 
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مجالاً للعديد من الافتراضات فيما يتعلق بطبيعة المتفرج, وطبيعة التفسير. والدرجة التى 
يمكن بها تعميم تجربة الفرجة. 

وباختصارء حاول ميتز أن يصف - بكلمات أخرىء أن يخلق نمودجًا صرفيًا مفيدًا 
لقهم - كيف أن الأفلام تنقل معانيها عبر شفرات وسيطة. ولقد استقر على مصطلح 
«الشفرة» (بدلاً من «الوحدة اللغوية» أو «المورفيم»), لأنه بالتحديد مصطلح أكثر عمومية 
لاايتضمن أى جوهر مادى أو تحديد لغوى, لكنه يقوم بعمل الوحدة المرنة للمعنى التى تعمل 
من خلال السياق والشبكة. وسرعان ما ابتعد ميتز عن أى إيحاء «بازانى» متأصل للواقع 
الشفاف فى السينما. ليصر على أن النظير السينمائى الكامل هو - فى جوهره - شبكة 
من الشفرات المتفاعلة مع بعضها البعضء (وهى حجة منتشرة فى كل صفحات «اللغة 
والسينما»). وبمجرد وضع هذا الافتراض المسبق. يصبح السؤال حول ما «الشفرة» 
متسعًا ومعقدا بالفعل. حيث إن المصطلح يفترض مسبقا أن شيئًا موجودًا يقوم بمقام شىء 
آخر فى تجربتنا. وبالفعل فإن مصطلح «الشفرة» سوف يتم تطبيقه على كل شىء. بدءً! من 
التجسيدات الذهنية. وحتى الأشياء المادية. فى العرض السينمائى. 

وبعض الشفرات خاصة بالسينماء فهى تعطى رسالة لا يمكن إنكارها من خلال 
الوسائل المتفردة للسينما (مثل الصور المتحركة المتعددة, والموجودة فى كل الأفلام). كما 
أن هناك شفرات أخرى غير خاصة بالسينماء فهى مشتركة مع لغات أخرى أيضاء وهى 
مفتوحة للعديد من التضمينات والتفسيرات (مثل مغزى وجود شخصية ترتدى ملابس 
سوداء). والعلاقة بين الشفرة الخاصة بالسينما والشفرة غير الخاصة بها علاقة مهمة. 
لأنها تعيدنا مرة أخرى إلى سؤال المغزى: كيف تجسد السينما شيئًا أو توصله؟ ليس من 
الواضح أن ميتز استقر على إجابة عن هذا السؤالء برغم أنه قدم بالفعل مصطلحات مفيدة 
لمعالجته. والعلاقة بين هذين العالمين من الشفرات علاقة دقيقة وواهية أحيانًا. ويقدم كل 
من روبرت ستام؛ وروبرت بيرجوينء وساندى فليترمان لويس, النموذج التالى: «اللون» 
غير خاص بالسينما. لأنه ينتمى إلى العديد من الفنون والتجاربء لكن تجربة التكنيكلر 
فى خمسينيات القرن العشرين نوع شديد الخصوصية من الشفراتء فهو يشير فقط 
إلى مرجع سينمائى (ستام وآخرون ,١1597‏ ص 54). وفى اتجاه مزيد من تعقيد الأمر. 
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فإن معانى الشفرات تكون فى الأغلب متعددة. ومن الأفضل تقييمها من خلال الشفرات 
الفرعية. والتى تقدم أمثلة أكثر تحديدًا وخصوصية للشفرة فى فيلم معين» أو فترة تاريخية 
معينة, أو أعمال مخرج معين, أو الثلاثة جميعا. وعلى سبيل المثال فإن ميتز يمكن أن يعتبر 
الإضاءة شفرة؛ وأسلوبًا معينًا فى الإضاءة شفرة فرعية (مثل الإضاءة من المقام العالى). 

لذلك فإن مصطلح «الشفرة» يمثل نقطة انتقاد لليتزء لأنه يستخدمه على نحى ملتبس. 
بينما يبقى على مفسريه أن يبحثو! عما كان يعنيه بالضبط. ويقترب ستام» وبيرجوين» 
وفليترمان لويسء من توضيح موقف ميتز: «الشفرة عند ميتز هى حساب تفاضل وتكامل 
منطقى فيه العديد من التباديل والتوافيق المحتملة» (؟993١,.‏ ص 45)+ حيث تلتقى كل 
العناصر الممكنة (الشفرات) فى شىء يمكن أن يطلق عليه «فيلمًا». وفى ضوء هذه المجموعة 
الواسعة الفضفاضة من الاحتمالات. ليس من الغريب أن أغلب الفوائد الممكنة فى النظام 
السيميوطيقى عند ميتز تقع فى مستوى الشفرة الفرعية التاريخية: والمتجسدة. 

لقد تأثر العديد من منظرى السينما بجهود ميتز الرائدة» وهناك أحدهم يستحق 
المناقشة بشكل خاص. على الأقل لأن عمله يمثل انتقالاً من السيميوطيقا البنيوية إلى 
مرحلة ثانية أكثر ضبابية. إن السينمائى وصاحب النظرية البريطانى بيتر وولين (فى 
كتابه «العلامات والمعنى فى السينما». /)١13175-1579‏ الذى اختار أن يعتمد على كل من 
سى إس بيرس وسوسير من أجل سيميوطيقا السينما عنده. ومن المؤكد أنه قد نتج عن ذلك 
بعض التمييزات المفيدة. بالإضافة إلى بعض الأفكار المهجنة القيمة. والأكثر وضوحًا هو 
أن ما قام به بيرس من التمييز بين الفهرس. والعلامة. والرمز (الأدق هو: بين الأيقونة, 
والفهرسء والرمن - المترجم), قد ساعدنا على فهم الارتباطات والإرشادات المرجعية 
التى تعطيها لقطات ومشاهد معينة. إن الأيقونة (علامة تدل بواسطة التشابه) تمضى إلى 
قلب التجسيد السينمائى ذاته. والفهرس يساعدنا على فهم الطريقة المختصرة (أى طريقة 
الاختزال) التى يمكن أن تحقق بها السينما التواصل بسرعة (على سبيل المثال؛ لقطة 
لثرموستات - الأدق: «ترمؤمتر», المترجم - يرتفع فيه المؤشر ليعنى ارتفاعًا فى درجة 
الحرارة؛ برغم أننا لا نرى بالفعل درجة الحرارة وهى «ترتفع». إننا نرى إشارة فهرسية, 
أو إشارة بين السبب والنتيجة). أما الرمز الاصطلاحى الشائع فيساعدنا على فهم جزء 
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كبير من الدراسات السينمائية» والدراسات الثقافية الملتخصصة فى الطرق التى تقوم بها 
الثقافات المختلفة فى أزمنة مختلفة بتفسير وبناء المعانى لطيف واسع من العناصر فى 
الأفلام. 

ومع ذلك. وفى خاتمة الطبعة المنقحة لكتاب وولين فى عام 16177, يقرر: «لم أعد 
أعتقد أن مستقبل السينما يكمن ببساطة فى الاستخدام الكامل لكل الشفرات المتاحة. 
إننى أعتقد أنه تجب مواجهة الشفرات بعضها بالبعضء وأن الأفلام نصوص يجب بناؤها 
حول تناقضات الشفرات» (ص .)١75‏ ويمكن رؤية أثر ما بعد حداثى وجذرى فى هذا 
الاقتباس: «النص ليس أداة للتواصلء وإنما هو تحد للغموض الذى يمكن أن يتسبب فيه 
التواصل» (ص ١ .)١77‏ 

لذلك. فى بدايات نظرية السينما السيميوطيقية؛ كانت هناك نزعة مثالية حدائية 
لوضفاء سمة «شمولية» على معرفتنا بنظم العلامات الإنسانية. وفى السينما فى حالتنا 
هذه. كانت العناوين يتم خلقها لكى «تعلق» على عناصر السينماء بهدف خلق «قواعد 
لغة» عامة للسينما يمكن أن تساعدنا فى تحليل وقهم الأفلام. من كل الأنماط الفيلمية, 
والقوميات. والأزمنة. إن السيميوطيقا لم تكن أقل من كونها محاولة لتطوير نموذج فى 
تحليل وفهم «جوهر» السينما. 

لكن مثل هذه التعميمات الشمولية كانت عصية على التطور والتجسيدء ومثل 
مشروعات «حديثة» أخرى فى مجالات بحثية أخرى, تزايدت الشكوك القوية حول 
بناء شامل للمعرقة. وعندما قام مفكرون «ما بعد حداثيين» (مثل جاك ديريداء وميشيل 
فوكوه)., بمزيد من الانتشار خلال السيعينيات. تحورت السيميوطيقا إلى معالجة مفيدة 
(ولكن محدودة) للنقد الإيديولوجى لهذا الفيلم أى ذاك. فى هذه الثقافة أى تلك. فى هذه 
الفترة أو تلك. 

ومن أجل الحفاظ على نظرياتهم ذات أهمية وإمكانية فى التطبيق بعيدًا عن الذاتية 
الكاملة التى لا يمكن التواصل معهاء بحث العديد من المنظرين فى السبعينيات والثمانينيات 
إلى تأسيس البحث فى مياه عكرة فى عالم التحليل النفسى. لقد حاولوا قى الأغلب 
استخدام منهج سيميوطيقى ذى ظلال ما بعد حداثية - وإعطاءه تطبيقات قى «الدراسات 
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الثقافية». أى فى قضايا السياسة, والنوع (الرجل / المرأة). والهوية. ولأنهم افترضوا 
أن التضمينات بالغة التعدد والذاتية حتى إنها تستعصى على «التشفير»» فإنهم قد أملوا 
فى أن يؤدى تطبيق التحليل النفسى إلى بعض الآلية الشاملة؛ يمكن أن تتحقق بفضلها 
التضمينات والمعانى. والمنهج الذى نتج عن ذلك سوف يسود نظرية السينما طوال العشرين 
عامًا التالية. 


- المرحلة الثانية: ما بعد البنيوبة وسيميوطيقا علم النفس 

وسط التوترات السياسية فى أواخر الستينيات, فإن ظهور النماذج النظرية الأخرى 
بدأ فى التنافس مع البنيوية؛ ليثير نزعة فى تحوير المناهج البنيوية من خلال السياسات 
الجذرية (مثل لوى آلتوسيرء الذى عالج الأيديولوجيا باعتبارها عنصرًا بنائيًا فى المجتمع), 
أو من خلال التحليل النفسى (مثل لاكانء الذى قال إن اللاوعى مبنى مثل لغة). وفى وقت 
قصير نسبيًاء فإنه تم هجر البنيوية «العلمية» كأنها حلم شمولى, ولكن بعد استخلاص 
أفكار مؤثرة مهمة منها. وكما قرر ستال وآخرون ببلاغة وإيجاز: «لم يعد مركز الاهتمام 
هو العلاقة بين «الواقع» والصورة الفيلمية وإنما هى الجهاز السينمائى ذاته؛ ليس بمعنى 
قاعدة الأدوات السينمائية مثل الكامير!. وآلة العرضء والشاشة؛ ولكن أيضًا بمعنى المتفرج 
باعتباره ذانًا راغبة, تعتمد المؤسسة السينمائية عليها باعتبارها موضوعًا وشريكا. وفى 
هذه المرحلة انتقل الاهتمام من أسئلة مثل «ما طبيعة العلامات السينمائية وقوانين الجمع 
بينهما». و«ما النظام النصى؟». إلى أسئلة مثل «ماذا نريد من النص؟». و«ما استثمار 
الفرجة من النص؟» (1997. ص 529 ). 

وفى هذه المرحلة نرى موضوع السيميوطيقا الحقيقى ذاته. أى الدراسة المنهجية 
للعلامات وصنع المعنى. وإفساح الطريق أمام البحث الذى ينبع بشكل طبيعى من هذه 
الدراسة. ويتشجيع من المفكرين فى المجلة السينمائية المهمة «سكرين»: نظر دارسو 
السينما فى علم النفس عند سيجموند فرويد وجاك لاكان بحدًا عن أفكار مضيئة حول 
موضوع المتفرج. وحل مصطلح «الذات» مكان مصطلح «المتفرج», حيث لم يعد يُنظر إلى 
المتفرج السينمائى باعتباره شخصًا مستقلاً بذاته. وإنما هو موضع لتأثيرات متعددة؛ بدءًا 
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من اللاوعى العميق غير العقلاني. وحتى التحيزات الثقافية للأيديولوجيات السائدة (مثل 
الرأسمالية), وبناء النوع (أى النزعة الجنسية, والأبوية... إلخ). 

وبرغم أن النقد الذى يعتمد على التحليل النفسى ليس دراسة سيميوطيقية فى حد 
ذاته. فإنه يقوم على مبادئ سيميولوجية أسسها سوسيرء عندما عالج لاكأن مقهوم «المعنى 
من خلال الاختلاف». و«الغياب». فى عملية صنع المعنى. وذلك عند تنظيره لتطور الهوية 
الإنسانية. وبالفعل فإن لاكان أدرك «اللاوعى» باعتباره بناء يشبه اللغة, كما عالج عددًا من 
أفكار سوسير. وعلى سبيل المثال» فإن الفكرة «السوسيرية» عن «الذات المنقسمة» الثنائية 
(أى بين عمليات الوعى واللاوعى. حيث لا توجد ذات «إيجابية». لكن يتم صنع هذه الذات 
من خلال إدراكها لذاتها واختلافها). هذه الفكرة كانت بالغة التأثير فى هؤلاء الذين سوف 
يستمرون فى «تفكيك» المشروع الإنسانى الغربى. وقد أدى هذا أيضًا إلى مجموعة من 
الأفكار المتعلقة بكيف أن الذات «المبنية» ودوافعها اللاواعية يمكن أن تغذى عملية صنع 
المعنى فى الفرجة السينمائية. ومن الجدير بالذكر أن البحث العلمى «الموضوعى» عند 
ميتز سرعان ما تحول تجاه المفاهيم ما بعد البنيوية مثل «إزاحة» صنع المعنى (أى التطور 
الديناميكى المستمر للمعنى؛ فى مقابل المعانى الثابتة). والتحليل النفسى فى كتاب آخر هو 
«الدال المتخيل» (1185). وهو الكتاب المكرس فى أغلبه للذات. أكثر من البناء «الملوضوعى» 
أو نظام صنع المعنى. 

إن لاكان يأخذ مفاهيم فرويد عن الرغبة» ويمتد بها إلى الاستخدام اللغوى؛ ويرى 
دخول الطفل إلى اللغة باعتباره متماسًا مع التعبير عن طاقة جنسية. ويهذه الطريقة فإن 
اكتشاف التحليل النفسى للرغبة هو بدوره مشروع سيميوطيقى, برغم أنه غير متعلق بنظم 
صنع المعنى بقدر تعلقه بالأسس النابضة؛ الخفية؛ غير الواعية, لصنع المعنى. وعلى سبيل 
المثال. فإن لاكان يفترض أن استخدام اللغة. والفن. والتعبير. وصنع المعنى... إلخ. هى 
جميعًا تجسيدات لذات تحاول إعادة اقتناص خيال شمولية ووحدة الذات والموضوع معًا, 
والتى تعاش بشكل بدائى فى مرحلة الطفولة الأولى. إن ذلك قد خلق جانبًا كبيرًا من نظرية 
جديدة, تعرضت للهجوم لأنها تقدم أساسًا مشكوكًا فيه إلى حد كبير عن «الذات». وكان 
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المهاجمون هم أصحاب النظريات الإدراكية, الذين قالوا بأن هذه النظرية الجديدة تتجاهل 
تقليدا آخر تمامًا (أى علم النفس الإدراكى., والفلسفة التحليلية ). 
' ومن المشهور عن لاكان أنه قال أننا «منطوقون بواسطة الثقافة». بدلاً من كوننا 

نتحدث من خلال الثقافة. فى مركز القلب من هذا القول نزعة راديكالية تقف على حدود 
الحتمية. وتلك الحتمية ذاتها هى التى تؤدى بأصحاب الفلسفة الإدراكية المعرفية إلى 
انتقاد الكثير من نظرية السينما المعاصرة (ستام وآخرون ,١997‏ ص 1775). ومن خلال 
تلك الرابطة الوثيقة بين الثقافة والإدراك. لم يستغرق الأمر طويلاً من بعض المنظرين 
لتحديد «الجهاز» الثقافى والسينمائى الكامل باعتباره عرضًا من أعراض العصاب». 
والكبت, والأيديولوجياء عند الإنسان. وبرغم أن نظرية «الجهاز» عند جان لوى بودرى 
)١1547(‏ ليست «سيميوطيقية» على نحو صريح؛ فإن من الواضح أنها تنبع من المشروع 
السيميوطيقى فى تحوله من خلال التحليل النفسى وما بعد البنيوية النقدية. 

وبالنسبة للدراسة السيميوطيقية ذاتها - التى تركز على صنع المعنى (والدلالة) 
وعملياتهاء وليس على الذات - فإن ما بعد البنيوية وما يسمى بحركات ما بعد الحداثة قد 
توقفت بشكل عام عن تطبيقاتها على الدراسات السينمائية (برغم استمرار السيميوطيقا 
بوصفها فرعًا مستقلاً من الدراسة). أما منظريًا ونقاد ما بعد البنيوية السينمائيون (مثل 
ستيفن هيث ,)1514١‏ استمروا فى مفاهيم مثل «القتق» و«الشرخ» و«لعب الدوال»؛ لإلقاء 
الضوء على صعوية ( أو استحالة) أى نظام سيميوطيقى «شمولى». ومع ذلك فإنهم يفعلون 
ذلك عادة من خلال العديد من المفاهيم التى وضعتها البنيوية, مثل مفهوم سوسير عن المعنى 
مبنى من خلال «الاختلاف» وليس «الحضور» (أو الوجود). وكما يكتب سام رودى؛ فى 
معالجة ما بعد البنيوية لكتاب ميتز البنيوى «اللغة السينمائية»: 

«إن السيميوطيقا السيتمائية عند ميتز تحدد بداية السيميوطيقا النقدية للسينما. 
والثغرات والتناقضات فى كتاباته تشير إلى ضرورة العودة الأصيلة إلى النص. ليس 
باعتياره نقطة نهاية أى هدًا نهائيًا. وإنما باعتباره افتتاحية. مبادرة؛ استهلالا لما لا نهاية 


له من الاختلاف. واللعب. والمتعة» (رودى 1/6 ؤ9١‏ ., ص >51-52). 
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ولهذا السببء. اقترح العديدون أن ما بعد البنيوية هى فى الحقيقة امتداد, ونهاية 
طبيعية, للبنيوية» ويجادل البعض أنها نقد واختلاف جذرى عنهاء ليستمر هذا الجدال. 


- نيارات أخرى 

بالطبع قإن هذه النظرة العامة لا تنصف كل المفكرين أصحاب المواقف ذات الظلال. 
الذين قد لا يجدون مكانا بسهولة بين المعسكرات التى وصفتناها سابقًا. وهناك بعض 
المفكرين المعاصرين - كلهم لايزال مؤثرًا حتى اليوم - يستحقون الذكر. إنهم يشيرون 
إلى بعض المناقشات المتفرقة التى ولدتها السيميوطيقاء بالإضافة إلى اتجاهات مختلفة 
يمكن أن تتخذها نظرية السينما السيميوطيقية فى المستقبل. 

ومن المشهور عن أومبرتو إيكو. أنه أخذ سيميوطيقا السينما إلى ما وراء التراث 
اللغوى: وإلى علم أكثر اتساعًا للعلامات. كما أن من المشهور عنه دفاعه الصارم عن أهمية 
السيميوطيقا فى وجه الواقعيين والظاهراتيين. خاصة فى تحليله المفصل لطرق كيف 
أن «الأيقونية» يتم تشفيرهاء عندما اتخذ خطوة مهمة فى تسمية أبعاد الإدراك والتجربة 
باعتبارها شفرات (إيكى 19171, ص * 05). إن المنهجية - التى تفترض وجود المواضعات 
والثقافة عند كل مستوى من مستويات الإدراك - تؤدى به إلى تحليل أكثر العناصر دقة 
وتناهيًا فى الصغر فى الكادر السينمائى, باعتباره ملعب مكونات السيميوطيقا السينمائية. 
ومن المعروف أنه اقترح - فى البحث المهم الذى سبق أن ذكرناه - أن السينما لا تحمل فقط 
الإفصاح المزدوج (على عكس ميتز). ولكنه إفصاح ثلاثى: الإشارة 58778 ( الوحدة الأصغر 
من المعنى التى يمكن إدراكها على الفور . مثل «رجل أشقر طويل يقف هنا يرتدى بدلة 
بيضاء»): والعلامة («وجه إنسانى: أنف», «سطح مربع»)؛ والشكل («الزوايا»» «تباينات 
الإضاءة». «الانحناءات». «العلامات بين الموضوع والخلفية») (انظر نيكولن 15101- 
06 .ص .)1١2:3037‏ ويستمر إيكى فى الكتابة حول القضايا السينمائية والثقافة 
المعاصرة؛ برغم أن فكره الأصلى يتحدى فى العادة التصنيف باعتباره «بنيويًا» و«ما بعد 


بنيوى». 
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ومن الصعب المغالاة فى أهمية جيل دولوز (1990-194375) بالنسبة لنظرية السينما 
المعاصرة. وهناك فصل خاص فى الكتابة للدراسة المتأنية فى فكر دولوز - وفى العادة 
يكون صعبًا تلخيص أو تحديد صاحب نظرية مراوغ مثل دولوزء لكن ربما يكون من الأفضل 
أن نقول باختصار إنه يرضى السيميوطيقيين بتخليه عن نموذج «النظير» عند الواقعيين. 
لكنه يثير استهجان السيميوطيقيين بعلم المعرفة الخاص به. والذى يعقد المعنى» واللغة, 
والتصنيف. وبدلاً من ذلك فإن دولوز يتحدث من خلال مصطلحات «المادة العلاماتية» 
للصور (وليس الشفراتء. ولكن مادة لها القدرة على صنع المعنى): وهى فى تطور حيوى 
دائم من خلال عملية المعنى (19485, ص 59). وهو يرى السينما ليس باعتبارها لغة أو 
نظامًا لغويًا. ولكن باعتبارها «مضمونًا مفهومًا يشبه افتراضًا مسبقًاء شرطاء علاقة 
ضرورية تبنى اللغة من خلالها «موضوعاتها» الخاصة بها (الوحدات والعمليات الدالة)» 
(1949,.ص185). 

لقد كانت الظاهراتية من «التقاليد المهمّلة» فى العقود الأخيرة (أندرو 2.١546‏ ص 
)/, لكن بعض الدارسين فى دراسات السينما نجحوا فى الجمع بين أفكار دولوز وميتز 
وأفكار موريس ميرلى بونتىء وحتى أفكار إدموند هوسيرل. إن الظاهراتية هى دراسة 
التجربة (المعايشة). كذلك فإن العملية الظاهراتية السيميوطيقية تركز على «حدث» المعنى» 
' أى تجربة الذات أى الجسد وهى تقابل المعنى فى السينما وتلتقى به. ومن المفكرين البارزين 
فى هذا المجال فيفيان سوبشاك (19937., 5 * ١؟)»‏ ولاورا يوماركس ( .)3١ 707٠١١‏ ومن 
المثير للاهتمام أن هؤلاء المنظرين (مع ملاحظة أن من سبق ذكرهما هما امرأتان - المترجم) 
يبدون الرغبة فى وضع الأفكار والاكتشافات من العلوم «الصعبة» فى اعتبارهم (مثل علوم 
الجهاز العصبى).؛ ليكونوا جسرًا فوق ما كان طوال العقود الأخيرة انقساما بين ما هو 
ثقافى وما هو علمى فى الدراسات السينمائية. 

وهؤلاء الذين يقفون على الجانب «الآخر» من الانقسام يصنفون بشكل عام باعتيارهم 
«منظرين إدراكيين». وانظر الفصل الخاص المعنون «نظرية الإدراك»فى هذا الكتاب من 
أجل فهم أكثر شمولاً لتلك المجموعة الفضفاضة من الأفكار, لكن النظرية الإدراكية ترى 
اللغة أساسًا باعتبارها إحدى وسائل التواصل الإنسانى من بين وسائل عديدة. دون 
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أن تكون هذه الوسائل معتمدة على اللغة. لذلك فإن هؤلاء المنظرين يشكون فى أن اللغة 
هى سلف السيميوطيقا ونظريتها التى ولدت عنها. وهم ينظرون فى العادة إلى الأبنية 
البيولوجية لإتاحة قاعدة معرفية شاملة ما لإعادة النظر فى موضوع العلامات. وكيف 
تتطورء والدرجة التى يتم بها بناء المعنى على نحو اجتماعى, وتجميعه على نحو إدراكى, 
وتحديده على نحو بيولوجى (على سبيل المثال: ديفيد بوردويل «صنع المعنى» ,.١1945‏ نويل 
كارول «تنظير الصورة المتحركة .)١149‏ إنهم يؤكدون بالفعل دور العلامات فى التجربة 
السينمائية؛ لكنهم بشكل خاص يرون مفتاح التفسير وصنع المعنى فى تموذج «الاستدلال» 
المعرفى, وليس فى النموذج الشفرى أو الدلالى. 

ومع ذلك. فإن بعض الأصوات المعاصرة حاولت التوفيق بين معسكر الدراسات 
الثقافية ومعسكر الإدراكيين. إن كتاب «السيميوطيقا الإدراكية للسيتما» لوارين باكلاند 
يونج بعض المنظرين الإدراكيين (مثل جريجورى كورى :»)١11990‏ على خصومتهم 
الوهمية مع سيميوطيقيين مثل ميتزء ويدافع عن فكرة المشروع السيميوطيقى. ومع ذلك 
فإن باكلاند يوافق على أن بعض النقد الموجه إلى المرحلة الثانية من السيميوطيقا نقد 
مشروع (خاصة فى الإيحاء بوجهة نظر سلوكية «سلبية» تجاه المتفرج باعتباره ذانًا مبينة 
أيديولوجيّاء وبدون إرادة على المقاومة). ويقول باكلاند بأن نظرية السينما السيميوطيقية 
لم تمت حقا بعد المرحلة الثانية, وأنها خبت فقط بعيدًا عن الأضواء (خاصة فى أمريكا). 
وقد قام بعض تلاميذ ميتز فى الاستمرارء حتى لو كانوا قد أدمجوا بعض السيميوطيقيين 
الذين تم إهمالهم مثل تشومسكى (قام باكلاند بدراسة أعمال فرانشيسكو كازيتى: وروجر 
أودين, وميشيل كولان» ودومينيك شاتوء وجون إم كارول). وينادى باكلاند بشكل خاص 
«بسيميوطيقا معرفية إدراكية»: توازن بين ما يراه باعتباره نزعة سلوكية فى «تقاليد 
التحليل اللغوى (مثل سوسير. وميتز... إلخ). و«المبالغة فى التأكيد على المتفرج باعتباره 
ذانًا عقلانية مستقلة» فى تقاليد الفلسفة الإدراكية. 
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خامه 


هل السينما لغة؟ من الناحية التاريخية, توصل أغلب المنظرين إلى النتيجة بأنها ليست 
لغة, أى أن هذا المفهوم على الأقل مفهوم مضلل. وحتى ميتز ينادى بأن التشبيه الصارم 
بين وظائف اللغة المكتوبة أى المنطوقة والسينما تشبيه يتحطم عند المستويات الأكثر دقة 
وتحديدا. ومع ذلك فإن الجدال يثور حول سؤال «هل هناك أية فائدة على الإطلاق من هذا 
التشبيه؟». هل هناك مستوى حيث السينما تشبه لغة. وهل السيميوطيقا أى شئ لتعطيه 
عند هذا المستوى؟ دقول العديد من التقاد هنا: «نعم» على هذا السؤالء ولكن بتحفظات جادة 
حول أية تعميمات شاملة. ويجب أن يكون واضمًا أن السيميوطيقا لم تعد مقتصرة على 
اللغة المكتوية أو المنطوقة: لذلك فإن هنا فرصة للتطييق. ويجب أن يدرك المرء فقط التحيز 
اللغوى الذى نشأ منه علم السيميوطيقا, وعليه أن يعتبر هذه التحيزات مثيرة للمشكلات. 
إن درجة قيام اللغة ببناء خبرتنا لاتزال موضع جدال شديد واهتمام كبير. والدرجة التى 
تكون بها مقاهيم سيميوطيقية ما بعد لفوية - مثل «الشفرة» - مفاهيم مفيدة. لاتزال 
بدورها موضع نقاش مهم. ومع ذلك فإن أهمية العلامات (بما فى ذلك اللغة) فى معادلة 
«المعنى» لاتزال واضحة. لذلك تبدى السيميوطيقا قايلة للبقاء فى الدراسات السينمائية 
لبعض الوقت. حتى فقط لإثارة النقاش. 


7 7 بو 


انظر أيضًا «التحليل النفسى» (الفصل .)5١‏ «نظرية الإدراك» (الفصل ,)5١‏ 
«كريستيان ميتز» (الفصل ١؟).‏ «جيل دولوزه» (الفصل 55؟). «جان ميترى» (الفصل 
/5)/, «إدجار موران» (الفصل 518). 


4م 


المراجع 


كقعع2 اوالومع لونلا لممك0 عاجوا سول ممه لم0 ,جصومط1 طن" ص عبمععدمت) (1984) .لآ ,عتمم 

نجه كعاتيمة/! (.60) كأمطءذل! 8 مذ "بومعطآ ملظ هأ روه امهعم ممعط2 أه مم نم1 لمعماعءلة 5“ (1985) ب 
ككع2 وتصرمأناهن) أه بوزممء نول برعأع امع ,2 ,آمب ,كللمل3/16 

مدا له اأنلط ليملا بجعل! بطنهة .© لم عنما .ث .كصت ,جومامتدت5 زه كتعدماع (1964) .8 رمعطممة 

ص امه اأنقا تمأكملا معلا ,عع لاناط .1 .قصمص ,5/2 (1974) سب 

.مدا لمة النا! عيملا سعل! ,طلمء1!! .5 .فصقت ,اع عاعيا/!مهمم! (1977) سد 

لعة ألنت! يعادلا معل< ,ولقليمت) آ .كمه ,1962-1980 سماهنه! بععنملا عل ]4 «نه67 1156 (1985) ل 
11 

نانم لكوم ملاعملا سعل! له وعم رمفمعصنع؟! 8 بك[ .كمه بالابط1 فاته عملت (2003) ب 

ها تلظ أه مستمععمم] عط م كعطعممعودة أمتهمامطءرومدء14 سمسدروة عط" (1986) آل مومع 
قتطسنامت) ععليملا بو ل! ,لمعا بموم !1 «ماةظا هر :جهمامعل[ , كسدتدججم ,مسممصملة (.له) وعدم 8 هذ ",ممعم 
ككع121 نوع الملا 

مقعم لإلامء أررنا لمدصد ةط ذكا ,عولتعط ست ,ينوعاة عضلملة (1989) .2 ,اأعسلممق 

لطاكمء علدنا عولاتطاست ارملا سعل! لمة عولتعطسمت ,سلظ زه ععوملهه5 عنندومت 186 (2000) ,/لا بلمماباءعيق 
120 

مم2 بونده سلدنا عولعطصمت تعاوملا عاط ممه عولتعطاصحت ,ععمد] ودماة مل ممعتمومة7 (1996) .0( لامجك 

عاتملا دعل لمعه عولتطمهت ,ععدعن5 عننجم0 امه ,وطزميمائا ,دباع بفؤزاة همه مهمما (1995) .0 بعتصيح 
بكمعء2 بوامءبالونا عوطس 

تكاامجمعممنل8ة دععادت .8 لهد عمعمتاده؟ .11 كمف ,مهممساءمم1 م15 :2 مومدح (1989) ,0 بعتنوام 
عع ومع موتلا أه ءالولا 

معو واتومع نولا قمقالن1[ نومععمتومما8ظ ,تعتمنجت5 زه مم1 لم (1976) .لا ,معت 

أة متدمءت!' ,«مقمنهدععزء !1 جه ,«مصهجول! ,كمتمطاكعخ ملت أمجد ععجنعط تعنمندع5 مجه مدعت (2005) .[ تمع 
ك2 معوممه1 له بوتويع دتولا تمأواية 

كقعع2 لعأوء ستولا مسمتلم] تدمععمنحومه!8 بممعمز2) زه كمممدع 0 (1981) .5 ,طأأوء1][ 

مقمطاء8 نخذاط ,عولاتطسهت رونبظ .5 لمة ولمتمصسوط .1 كل ,وصعممانا ذز معصجدما (1987) .2 بدمعطامناد[ 
,كوعم”] 

]نات تعنية1! ع1 ,بلع .ناعن ,مهصهدما زه كلماتعع تمصي (1971) .14 ,عالد1! لمصه,.ظ ,معطم لة[ 

الل رصان معلعد0 ,أمعمطعة .0 .8 لمة دمعطمعدز .© .كمد ررصمامزمجلنهم لمصوعيم5 (1967) ,© ,ككنم 5 ايها 
لإقلء طبه 

نل رممقطتنجاآ ,كمكدع5 من فجه ,لاعمفوط1 ,مدوعد©) لتمطايمهاد! بصلا" عل زه 5165 116 (2000) .لا سآ ,اداج 
.ككع 2 اكع نازولا ععانانا 

امعممنتل! كه وتم دلولا :كتامجدءمصتاط ,منلكا! دصدعيعابياة فجه بدمعط1 كبامياكهم5 :طعين1 (2007) ل 
الحينا 


746 


تمع ونا لعما»<2) ارملا من[ عدابدآ' .ل( .حسف ,موهدا) مل إن كعناملجء5 كر :عهصهحما صساظ (د1974) 2 بجعلا 
.كوع 8 

.دعسا برحلا عط؟ امعطعكمع اتسنا .( 10١‏ خمسا رمدت جه عوصههما (19746) لب 

عمد لخ لمد وعتصمر8 ,3 ,كصسدز للا .ف ,ملظ 0) .كم ,مالاجلة عمط 716 (1982)-ل 
.كمع باكر لون ممدتلم! تصمعيرم نموا 

قمدالط!ا تدمئعمتصوصاة متكا .© .قم ,مدمم0 عل إن ومامروا لمعه عنمطععة م75 (1997) .ل( لكالا 
.كوعء2 لعتوع ناولا 

كوم" بتدء سانا ممدتفها تممعوسعتصسمما8 رهدك! <) كمي ,دبلاتا إن كتولصم مط لبانه كعمتجه5 (2000) سب 

كمع متهمه ناد كه بوتكمعستهنا رماع امعظ ,.كاه؟ 2 ,كفمطعا/ة فجه ععتيواة (1976-85) (.ل) .8 ,كإمطعنلط 

عدولا تإبملا سعل! معطععسة .[ .له ,ععمعة زه كعمن هنلا لمعن أمعمائط© (1955) .5 .© ,عماءظ 

فص تله! تمه تمتصصساظا .كاه 6 ,اسفائلعا لمعتهمامههى!0) ث :ععجء"! .5 وماتمطن) إن عهصناة/لا م11 (1982-3000) سب 
عع نوع نازولا 

رجه وج مجم إه ممتمق لق نبيت) جحمل ع "لاع عط عمندعم0) ب أءعمامعة مان لهد ععلة" (1975) .5 ,عتلمطلة 
لممسععة) لمعط عه ا لعل 007101 [وجدوعصلصدلء ختطععدعءه. كن عجصسزع حو تغط عد عاطدائمة .224 :7 متلماة 
.(2007 معط مع نم5 13 

ببفطعءة5 .ىر انمه للد .© كلن كسحا .8 .قم ,كمتكتبهططا أممدع0 جز عوتبوت (1972) عل 5 عمتاكسد5 
كوعد اورامة) وعم 0 :ميرف اا 

كوت”1 أده ستمنا ممدتلم! نمم ئيرصتهمما8 ,تونة 4 اسرز دا دجاة لى (1991) ل .1 وإمعطء5 

ووه" متصمعةآ أن زم دلولا تملمالسظ مضه متصوده1" رعاام 3 نا سملومادا حث :كاد (1994) ب 

سمعععدم" :[]! ممم ععماء! ,عممتصوعا ملاتا [ه جمام«مسعدع ةذ نفو مط إه عشم ع1 (1992) ,/ا ,عم طعامه 
.كعم تلمع دلولا 

هتالت له سند عنمل برعا ماعنا ,سملت عهمدا وصتوا! فعه بمصخلوطدط :كع طهسذ1 لممت (2004) لب 
وكع 66 

معد دملهما بوعفمتجم5 صا د« كمجماسطمعملا بعلة (1992) .5 بكتعع ا هدمع نظ لصة ,8 ,عمرموونة ,.ة رممة 
عم لعأعسها علرم؟ علد 

كوعء2 تعزكمع تونلا جمدتلها تممويمتصسمما8 .له م بمجعد0) عل مز ومتهمعاة فده عجاذ (1969-72) ١‏ بمعلاه/لا 


747 


مالكولم تيرفى 

يعتبر لودفيج فيتجينشتاين (1991-1445) على نطاق واسع واحدًا من فلاسفة 
القرن العشرين العظام. ومع ذلك فإن لفلسفته تأثيرًا ضئيلاً على دراسة السينماء على 
الأقل حتى وقت قريب. وهذا يعود فى جزء من الأمر إلى التأثير الرّائد عن الحد للفلسفة 
الأوربية على الدراسات السينمائية (ألين وسميث 14417, ص ١-١‏ 4) (الأوربية هنا تعنى 
القارة الأوربية باسنثناء الجزر البريطانية؛ لذلك يستخدم مصطلح «القارية» للتعبير عن 
ذلك - المترجم). وبرغم أن فيتجينشتاين ولد ونشأ فى فييناء فقد تلقى تدريبه الفلسفى على 
يد بيرتراند راسيل (البريطانى - المترجم) ٠‏ وهى أحد رواد الفلسفة التحليلية المعاصرة, 
وكان عمل فيتجينشتاين تحليلاً فى توجهه. لكن ذلك يعود أيضًا إلى حقيقة أن العديد من 
الفلاسفة التحليليين» يمن فيهم الفلاسفة التحليليين فى مجال الفن والشيننا - قاموا هم 
أنفسهم برفض الأفكار الأساسية فى فلسفة فيتجينشتاين. خاصة فكرته عن أن الفلسفة 
غير متصلة بالعلوم. وليست مجال دراسة نظرية أى تجريبية (تقوم على التجربة). وبرغم 
أن الملوضوعات الفلسفية التى عالجها - طبيعة المعنى, والعقل. والحقيقة... إلخ - هى 
الموضوعات التى شغلت بال الفلاسفة منذ فترة طويلة. فإنه على العكس من معظمهم كان 
يؤمن بأن المشكلات الفلسفية التى تثيرها هذه الموضوعات تنبع من إساءة فهم طريقة عمل 
اللغة. لذلك: وبدلاً من محاولة حل هذه المشكلات من خلال بناء النظريات؛ أو دراسة العالم 
تجريبيا كما يفعل العلماء. فإنه نادى بأن على الفلاسفة توضيح طريقة عمل اللغة. وبالتالى 
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إذابة تلك المشكلات الفلسفية. وإساءة فهم اللغة التى تنبع منها. وبرغم أن ذلك المفهوم 
عن الفلسفة تم الحفاظ عليه حيًا بواسطة فلاسفة مثل نورمان مالكولم. وأنطونى كينى: 
وبيتر هاكرء فإن هذا المفهوم لم يعد باقيًا إلى حد كبير فى الفلسفة التحليلية الآن» والتى 
تميل إلى أن تكون علمية - يقول البعض «ذات مذهب علمى» - فى طبيعتهاء كما يسيطر 
عليها أفكار ما بعد وضعية, أساسًا بسبب تأثير دابليو فى أو كوين (انظر هاكر .١9597‏ ص 
7717-17). والمدافعون عن فيتجينشتاين يقولون: إن هذا الموقف ليس ناتجا عن أن حجج 
فيتجينشتاين «قد أظهرت أنها معيبة أو غير فاعلة. ولكن ببساطة بتأثير التوجه الفلسفى 
للتنويعات فى مظهر عدد من أنواع الدراسات غير الفلسفية» (كينى .١945‏ ص ١١‏ من 
المقدمة). وإذا كان هؤلاء على حقء فإن فلسفته يبقى لديها الكثير لتعلمنا إياه. بمن فينا 
الذين يدرسون السينما والفن. 

وحتى فيتجينشتاين نفسه كتب القليل جدًا عن فلسفة الفن» برغم أنه كان رجلاً 
مثقفًا بالقرب من نهاية حياته أن «الأسئلة الجمالية وحول المفاهيم. هى الأسئلة التى 
تجذبنى حقا» (الثقافة والقيمة. ص 4). وما نعرفه عن آرائه حول هذا الموضوع يأتى 
أساسًا من الملاحظات التى أخذها جمهور المحاضرات التى ألقاها حول الجماليات فى 
بداية الثلاثينيات. وفى عام ١474‏ بشكل خاص. لقد كانت تلك فترة انتقال فى فلسفته, 
ومن الصعب فهم محاضراته عن الجماليات دون فهم المقهوم الأعم للفلسفة, الذى كان 
فيتجينشتاين يقترب منه عندما ألقى هذه المحاضرات. وفى القسم الأول من هذا الفصل, 
أقدم ملخصًا لهذا المفهوم عن الفلسفة, وفى القسم الثانى. أستكشف بعضًا من الحجج 
الأساسية فى محاضرات عام 1958: مشيرًا إلى احتمال أهميتها للدراسات السينمائية. 
أما فى الجزءين الثالث والرابع. فسوف أدرس مجالات فلسفية أخرى, التى كان لها أثر 
حقيقى فى دراسة الفن والسينما. 


- مفهوم فيتجينشتاين عن الفلسفة 


طوال حياته فى الفلسفة. وضع فيتجينشتاين تمييزًا واضحًا بين الفلسفة والعلم. 
وفى عمله المهم الأول «مقالات منطقية فلسفية» )١1497١(‏ كتب: «الفلسفة ليست علمًا من 
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العلوم الطبيعية :.)١١١-4(‏ وفى «أبحاث فلسفية» ,)١1957(‏ عمله المهم الثانى. كتب: 
«من الحق القول بأن تأملاتنا لم تكن تأملات علمية (ص؟١١).‏ وطبقًا له. فإن الموضوع. 
والأسئلة, والمشكلات, والحلول؛ فى الفلسفة, هى فى أساسها مختلفة عن تلك الموجودة 
فى العلوم لأنها ليست تجريبية فى طبيعتها. والأحرى إن نقول أن الفلسفة مهتمة بشكل 
أساسى بشىء سابق عن البحث التجريبى ومنفصل عنه. وهو المعنى. 

والتمييز المهم هنا يمكن توضيحه من خلال مثال بسيط ومنطقى. إن جملة «الأعزب 
لا يمكن أن يكون متزوجا» تبدو كأنها تقرر افتراضًا عامًا عن العزاب؛ قريب الصلة 
بالافتراض التجريبى العام مثل «كل البقر يأكل العشب». ومع ذلك فإن الجملة لا تقرر 
حقيقة عامة, يمكن إثباتها أو دحضها عن طريق البحث التجريبى بالطريقة التى يمكن بها 
إثبات أن «كل البقر يأكل العشب». بالأخرى فإن صيغة «لا يمكن» فى الجملة الأولى منطقية 
وليست تجريبية. إن أى إنسان يفهم اللغة يعلم قبل أية دراسة تجريبية أن الأعزب لا يمكن 
أن يكون متزوججاء وأن أى بحث تجريبى لن يتوصل أيدًا إلى أعزب متزوج. وهو يعلم ذلك 
لأنه جزء من منطق كلمة «أعزب»؛ جزء من معناهاء فإذا قال المرء: إن رجلاً ما أعزب فإن هذا 
الرجل لا يمكن أن يكون متزوبجًا. إن هذه الجملة توضح هذا الوجه من معنى كلمة «أعزب» 
بتحديد شرط ضرورى لاستخدامهاء بدلاً من صنع ادعاء تجريبى عن العالم. 

وينادى فيتجينشتاين بأن الفلسفة مهتمة بشكل مطلق ينوع مادة الموضوع التى 
تعرضها هذه الجملة. ومهتمة بما يمكن معرقته عن اللغة قبل أى بحث تجريبى: ومهتمة 
بشكل محدد بمعنى الكلمات. والتعبيرات. والجمل التى تحتويها الفلسفة. لذلك فإنه ليست 
لدى الفلسفة علاقة بطبيعة تجريبية للاكتشاف حول اللغة أو أى شىء آخر. وفى كتابه 
«أبحاث» يضع هذه الفكرة على النحو التالى: 

«المشكلات الفلسفية بالطبع ليست مشكلات تجريبية: فهى يتم حلها بدراسة عمل 
اللغة» وبتلك الطريقة فإنها تجعلنا نفهم عمل اللغة؛ برغم وجود دافع لإساءة فهم عمل اللغة. 
إن الفلسفة معركة ضد خضوع ذكائنا وعقلنا لسحر اللغة» (ص .)١١5‏ 

وخلال حياته الفلسفية. غير فيتجينشتاين رأيه حول طبيعة المعنى. وكما جاء فى 
كتابه «مقالات». كتب فى العقد الثانى من القرن العشرين. أن الاستخدام الوحيد ذا المعنى 
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للغة هو «رسم صورة» للواقع أو وصف الواقع. إن اللغة هى أساسًا نظام لعمل ذلك: 
ومهمة الفلسفة هى الكشف عن هذا النظام. وهذا المفهوم عن المعنى يوحد التنوع الظاهر 
فى الاستخدامات ذات المعنى للكلمات, والتعبيرات. والجمل. فى اللغة العادية. باختزال 
هذه الكلمات والتعبيرات إلى وظيفتها الأساسية: «رسم صورة» للواقع أو وصفه. وعلاوة 
على ذلك فإن نظام اللغة. والواقع الذى يفترض أن يتطابق هذا النظام معه. ليسا مرئيين 
بالنسبة لمستخدم اللفة العادية. إنهما شيئان يجب أن يوجداء فرضية نظرية؛ أكثر من 
كونهما شيئًا معروفًا حقا بالنسبة لمن يستخدم اللغة. 

لكن كيف وصل فيتجينشتاين فى الثلاثينيات أن يسأل: هل يجب على كل جملة أن 
تكون لها ذات الوظيفة فى وصف مجموعة من العلاقات. وأن يكون على كل كلمة أن 
تقوم بذات الوظيفة بأن تصبح اسمًا؟ لماذا أصلاً لكل الكلمات والجمل الوظيفة ذاتها؟ إن 
فيتجينشتاين فى فلسفته الأخيرة يشير إلى تنوع الطرق التى يستخدم بها البشر الكلمات 
والتعبيرات والجمل. وهو مقارنة شهيرة يصف اللغة بأنها «عدة الشغل» التى تحتوى على 
أدوات مختلفة متعددة. إن اللغة تستخدم لكى تصدر الأوامر وتطيعها. وتقرر. وتتأمل, 
وتخنى» وتخمن. وتنكت؛ وتسأل. وتشكر. وتلعن. وتحيى. وتصلى, وأشياء عديدة أخرى 
أيضًا (أبحاث. ص ؟١؟).‏ ش 

كما أنه رفض السمة الأساسية فى مفهوم «مقالات» عن المعنى. خاصة أن المعنى خفى 
بالنسبة للبشر الذين يستخدمون اللغة. لذلك فإنها فى حاجة للكشف عنها بواسطة الفلسفة. 
إذ كيف يمكن لتعبير لغوى أن يستخدم على نحى صحيح بواسطة من يستخدمونه وليست 
لديهم فكرة عن كيف أن لكل كلمة معنى, أى عن ما هو المعنى؟ لقد توصل فيتجينشتاين إلى 
نظام غير مرئى من التجسيد. من النوع الذى طرحه فى «مقالات». لا يمكن أن يفسر كيف 
أن مستخدمى اللغة يستخدمونها بالفعل. وبدلاً من ذلك؛ يجب أن يكون معنى تعبير ما مرئيًا 
بواسطة مستخدمه إذا كان عليه أن يكون قادرًا على استخدامه على نحو صحيح. إذن أين 
يكون مرئيًا؟ وعلى ذلك يجيب فيتجينشتاين: «بالنسبة لمجموعة كبيرة من الحالات - وإن 
لم تكن الحالات كلها - فإننا نستخدم معنى الكلمة التى يمكن أن تحددهاء. أى أن معنى 
الكلمة هو استخدامها فى اللغة» (أبحاث. ص 57). والقواعد, والمعايير» والمبادئ» التى 
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تحدد استخدامها الصحيح فى سياق محدد. يجب أن تكون أساسًا هى التى يستخدمها 
المرء لتبرير استخدامهاء أى فى تفسير كيف أن التعبير يمكن استخدامه على نحو صحيح 
عن طريق الآخرين. 

وفى «أبحاث». لم يعد يقترض أن المعنى هو شىء غير مرثى يحتاج إلى إعادة الاكتشاف 
بواسطة الفيلسوف من خلال التحليل المنطقى, كما كانت الحال فى «مقالات». وبدلاً من ذلك 
فإن الفلسفة الآن «تضع فقط كل * شئ أمامناء ولا تشرح أ تستنتج أى شىء. وحيث إن كل 
شىء يكون واضحا للعيان فإنه لا يوجد شىء مطلوب تفسيره أو شرحه. أما ما هو خفى فهو 
بلا أهمية بالنسبة لناه (أبحاث ص )١77‏ . ومهمة الفيلسوف - بالنسبة لفيتجينشتاين فى 
مرحلته الأخيرة - هى أن يصف الاستخدام الصحيح للغة فى التطبيق: : «إن الفلسفة يجب ألا 

تتدخل بأى شكل فى الاستخدام الفعلى للغة, إنها يمكن فى النهاية أن تصف فقطا. حيث أنها 

تستطيع أن تقدم أى أساس للفة, » وهى تترك كل شىء على ما هو عليه» (أبحاث, ص .)١74‏ 

وكل المشكلات ذات الطبيعة الفلسفية الكاملة - بالنسبة له فى فلسفته الأخيرة - هى 
نتيجة فشلنا فى فهم كيفية استخدام اللغة: «إن مصدرًا رئيسيًا لفشلنا فى الفهم هى أننا 
لا نستطيع التحكم فى رؤية واضحة لاستخدام كلماتنا» (أبحاث. ص .)١17”‏ ومن ثم, فإن 
هدق الفيلسوف هو إنتاج «تجسيد واضح» لاستخدامها (ص ١177‏ ). وبدلا من اكتشاف 
حقائق جديدة أى بناء نظريات تفسيرية فإن الفيلسوف يشد انتباهنا إلى أوجه من 
استخدامنا للغة فى التطبيق لم نكن قد التفتنا إليها. أو لم نعطها اهتمامًا كافيًا. وبذلك فإن 
الفيلسوف «يقوم بتجميع أشياء تذكرنا» (أبحاث. ص /1؟١).‏ لذلك فإن الفلسفة علاجية, 
وهى عندما توضح الأجزاء ذات العلاقة والأهمية من القواعد المنطقية للغة. فإنها تذيب 
التشوش والخلط حول أعمال اللغة اللذين يؤديان إلى المشكلات الفلسفية. 


- محاضرات فيتجينشتاين عن الجماليات 
تبدأ محاضرات فيتجينشتاين عن الجماليات فى عام 1١15318‏ يمثال عن أهمية «تجميع 


أشياء تذكرنا» حول استخدام اللغة فى التطبيق العملى ٠‏ وكيف يمكن لذلك أن يذيب المشكلات 
الفلسفية. ٠‏ وجزء كبير من فلسفة القن يهدف إلى الإجاية عن هذا السؤال: «ما الجمال؟». 
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ومع ذلك فإن فيتجينشتاين يقول: إننا عندما ننتبه إلى الطريقة التى يتم بها تعليم كلمة 
«الجمال. وتطبيقها فيما يتعلق بالفن: فإننا نكتشف أننا نستخدمها أساسًا للتعبير عن 
«الإعجاب»: «تعبير عن الاستحسان» مثل إيماءة الاستحسان (كالتصقيق مثلاً). وليس 
كصفة تشير إلى سمة من سمات شىء ما («محاضرات ومحادثات عن الجماليات وعلم 
النفس والاعتقاد الدينى, الجزء الأول. ص 5. ص .)١‏ كما أننا نكتشف أن كلمات مثل 
الجمال «لا تلعب أى دور على الإطلاق» فى الأحكام الجمالية (محاضرات ومحادثات: ,١‏ 
ص 8). ويقول فيتجينشتاين إن الناس الذين يفتقدون بشكل خاص الخيرة الجمالية هم 
الذين يستخدمون مثل هذه الكلمات بالنسبة للفن .١(‏ ص 8). وبدلاً من ذلك, فإن الكلمات 
التى نستخدمها بالفعل هى «على علاقة أكبر بما هى «ملائم» و«صحيح»...». مثلما نقول 
أن تلك نقلة صحيحة فى مقطوعة موسيقية, أو أن الصور فى قصيدة ما هى صور «دقيقة» 
(١.ص‏ 8). وعندما نستخدم كلمات مثل الجمال» فذلك لكى نمسك «بطبيعة» عمل فنى؛ وأن 
نعطيه وجها» (كمثل قولنا إن هذه المقطوعة لشوبيرت «حزينة») ,١(‏ ص .)١١:9‏ وعلاوة 
على ذلك فإن فيتجينشتاين يشير إلى أنه فى العادة» وبواسطة الإيماءات. وتعبيرات الوجه, 
والطرق التى نتصرف بهاء وليس عن طريق الكلمات, فإننا نظهر أحكامنا الجمالية, لذلك 
فإنه يستنتج أن «الصفات الجمالية لا تلعب أى دور» .١(‏ ص ١1١5‏ ) فى تذوق الفن. وبذلك. 
فإننا - من خلال وصف استخدام كلمة «الجمال» فى التطبيق - لا نحل فقط المشكلة 
الفلسفية «ما الجمال» - إننا ندرك أننا نستخدم كلمة «الجمال» بطرق أخرى أكثر من كونها 
وصفا للإشارة إلى نوعية شىء ما - لكننا نكتشف أيضًا أنهم قد أعطوا أهمية أكثر مما 
ينبغى ومما تستحق لمسألة الجمال. وذلك هو أحد أسباب بداية فيتجينشتاين لمحاضرات 
عام 191748 بتقرير أن الجماليات «أسىء فهمها بشكل كامل» (محاضرات ومحادثات؛ ,١‏ 
فن 1 

وهناك سوء فهم آخر يعالجه فيتجينشتاين فى هذه المحاضرات. وهو «فكرة أن لدى 
الناس نوعًا ما من علم الجماليات» (محاضرات. ”. ص .)١‏ إنه يقصد يذلك الادعاء بأن 
التفسير الجمالى تفسير سببى. تفسير يسعى إلى تحديد سبب رد الفعل الجمالى بنفس 
طريقة اكتشاف سبب الرائحة الجميلة (محاضرات. ”.ص ؟)/ أو سبب الألم (محاضرات: 
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".ص .)7١‏ ومن ذلك تنبع رؤية أن «الجماليات علم يخبرنا ما هو الجميل» (محاضرات. 
".ص ؟)؛ و«قرع من علم النفس (”. ص 55؟) يمكن له بواسطة «التجارب النفسية» (ص. 
ص ١١6‏ ) أن يكشف عن أسباب ردود الأفعال الجمالية. ويطلق فيتجينشتاين على هذه الرؤية 
«من السخف التعبير عنها بالكلمات» (”. ص ؟). وينادى بأن هناك فرقًا أساسيًا بين ردود 
الأفعال للأسباب, وردود الأفعال الجمالية مثل «عدم الارتياح», فردود الأفعال الجمالية 
بالتحديد «موجهة» (؟. ص 18). إن ردود الأفعال الجمالية الأصيلة ليست مجرد مسألة 
أن يكون لديك إحساس «بالإضافة إلى معرفة سببه» (7,. ص .)١١‏ ولكن أنها «عن» شىء 
ماء إن موضوع رد الفعل الجمالى متصل اتصالاً وثيقًا برد الفعل ذاته. أو متلازم معه. 
وعلى سبيل المثال. فإن رد فعل البهجة تجاه مقطوعة موسيقية لا يتألف من الإحساس 
بالبهجة ومعرفة أن هذه المقطوعة الموسيقية تسبب هذا الإحساس. ولكن الشعور بالبهجة 
«من» شىء ما فى الموسيقىء مثل استخدام الكاونتربوينت (كعزف لحنين مختلفين فى وقت 
واحد - المترجم). (إن فيتجينشتاين هنا يعنى شيئًا مشابهًا للفكرة الفلسفية الشائعة الآن 
بأن مشاعر محددة تكون موجهة. وعلى سبيل المثال. إذا كان هناك سبب للمرء أن يكون 
فى نفس الحالة الجسمانية لشخص غاضب. ربما بطريقة حقن هذا الشعورء فإن هذا لا 
يعنى أنه غاضب. فلكى يكون كذلك يتطلب الأمر أن يكون غاضبًا من شخص أو شىء ما). 
ويستنتج فيتجينشتاين أنه لا يوجد أى قدر من التجريب العملى يمكنه أن يفسر لماذا يؤدى 
عمل فنى ما إلى رد فعل جمالى محدد بنفس الطريقة التى يمكن بها لمثل هذا التجريب أن 
يحدد سبب الألم (؟. ص .)١١‏ إن النموذج العلمى للسبب والنتيجة هو النموذج الخطأ 
للتفسيرات الجمالية. وبدلا من ذلك فإن «نوع التفسير الذى يسعى إليه المرء قى الجماليات 
هو التفسير الذى يرضيكء والذى تتقق معه» (”. ص 737), وهذا يؤدى بفيتجينشتاين إلى 
مناقشة الاختلافات بين الأسباب ( أو الدوافع), والطريقة التى تتخبط بها نظرية فرويد عن 
اللاوعى بينهما (؟.. ص ١١‏ وما يعدها)؛ وهو موضوع يعالجه أيضًا فى فلسفته لعلم النفس 
(الكتب الزرقاء والبنية. ص .)١9‏ 

وحجج فيتجينشتاين حول الجمال وردود الأفعال الجمالية فى محاضراته فى عام 
4ل تأخذ نفس الجهد الكبير الذى بذله مثله مع المفاهيم النفسية فى «أبحاتث», وهناك 
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الكثير فيها مما يمكن لك أن تختلف معه حولها. لكن هناك فلاسفة آخرين سعوا لإتقان 
هذه الحجج. مثل فرانك شوفى الذى وضع تحت الدراسة الدقيقة تمييز فيتجينشتاين 
بين البحث التجريبى للأسبابء. وردود الأفعال الموجهة التى ليس لها إلا تفسير وحيد 
«يرضيك». وهو يقول: إن هناك فى الحقيقة تمييزين يعملان هنا: «تمييز بين الأحاسيس 
الموجهة وغير الموجهة. وبين الأحكام التجريبية القابلة للتعديل (التنبؤية) والأحكام غير 
القابلة للتعديل (التشخيصية)». ويتوصل فى النهاية إلى أنه بينما كان فيتجينشتاين 
على حق فى التمييز بين ردود الأفعال الموجهة وغير الموجهة فى الجمالياتء فإنه كان 
على خطأ عندما مضى إلى القول بأن التفسيرات الجمالية قد لا «تقدم أحكامًا تجريبية 
قابلة للتعديل فيما يخص موضوعات الأحاسيس الموجنهة (شوفى 1594,. ص 4* .09). 
واتبع آخرون وصية فيتجينشتاين بوصف اللغة التى تعلمناها ونستخدمها قى استجاباتنا 
للفن (هانفلينج 17 بالإضافة إلى أفكاره حول دور السلوك غير اللفظى فى مثل هذه 
الاستجابات (لودكيتج .)١194١‏ وهناك آخرون مضوا أكثر بالموضوعات التى تناولها 
فيتجينشتاين فى محاضراته, مثل دور قواعد صنع الفن والأحكام الجمالية (نوفيتز 
,)٠٠١‏ والكفاءة الجمالية (ماكفى ١١١؟).‏ وبشكل عامء وبالإضافة إلى محاولة حل 
المشكلات الفلسفية التقليدية حول الفن, فإن تطبيق فيتجينشتاين على جماليات المنهج 
الفلسفى لوصف الطريقة التى تستخدم بها اللغة عمليّاء هذا التطبيق كما جاء فى محاضراته 
خلال الثمانينيات. يؤسس لأرضية فلسفية للنقد والتذوق الفنى: وهى فلسفة ينظر لها على 
نطاق واسع على أنها تقف فى تناقض واضح مع المشروع الفلسفى التقليدى لبناء نظريات 
الفن ( جوهانسين 5 .)3٠‏ كما أنها تقف فى تناقض واضح مع الطريقة التقليدية لدراسة 
السينماء لأن دارسيها فضلوا بشكل خاص بناء نظريات للسينما واستجاباتنا لها. بدلاً من 
دراسة اللغة التى يستخدمها الناس, ودراسة أشكال السلوك التى تحدث بها هذه اللغة. فى 
استجاباتهم للسينما.إن مثل هذه الدراسة لم تمنع منظرى السينما فقط من الانحدار نحو 
طريق مسدودة فيما يتعلق بسؤال «ما الجمال؟» - على سبيل المثال» فى محاولة التحديد 
المعتمد على التجريب لأسباب ردود أفعالنا الجمالية تجاه الأفلام, بالمقارنة مع تبرير هذه 
الأسباب , لكن كان من الممكن لهذه الدراسة أن توضح طبيعة الحكم والتذوق الجماليين 
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بالعلاقة مع السينماء وهو الموضوع الذى أهملته كثيرًا خطط الدراسات السينمائية 


الأكاديمية. 


- الفن. والسينما. وفلسفة فيتجينشتاين عن اللغة 

ربما بسبب طبيعة الظروف التى ألقيت فيها محاضرات الجماليات: فإن عددًا من 
الفلاسفة التحليليين نقبوا فى مناطق أخرى من فلاسفة فيتجينشتاين بحا عن حجج حول 
أهمية فلسفة الفن. وكان من أكثر هذه الحجج تأثيرًا فكرة فيتجينشتاين عن التشابه العاثلى, 
التى كانت محورية فى فلسفته اللاحقة عن اللغة. وعندما يحاول المنظرون تحديد كينونة 
من نوع ماء فإنهم يلجأون عادة إلى تعريف يدور حول النزعة الجوهرية. تعريف يحدد 
جوهرًا ماء أو سمة أو صفة أو مجموعة من السمات والصفات. تشترك فيها كل الكيانات 
من هذا النوع. وكما رأينا فإن فيتجينشتاين يرفض الرأى القائل بأن للغة جوهرًاء «شيئًا 
مشتركًا فى كل ما نسميه لغة» (أبحاث. ص 19). مثل وظيفة «رسم صورة» للعالم. كما 
أنه يرفض الرأى القائل يضرورة وجود شىء ما مشترك للاستخدامات المختلفة لعناصر 
لغوية محددة. إنه يضرب مثلاً بكل «الأعمال التى نسميها «ألعابّا». مثل ألعاب اللوحات 
(كالشطرنج أو الطاولة - المترجم). وألعاب الورق, وألعاب الكرة, والألعاب الأوليمبية. 
وما إلى ذلك»: ويقول عن ذلك: 

«لا تقل: «يجب أن يكون هناك شىء مشترك بالنسبة لها جميعًاء وإلا فإنها لن يُطلق 
عليها «ألعابًّا»» ولكن انظر وشاهد إذا ما كان هناك شىء مشترك فيها جميعًاء لأنك لو نظرت 
إليها لن تجد شيئًا مشتركا فيها «جميعًا», ولكن هناك تشابهات, وعلاقات, وسلسلة كاملة 
من التشابهات والعلاقات بينهما» (أبحاث, ص 33). 

ويسنمر فيتجيتشتاين فى توضيح ما يقصده بالتشابهات والعلاقات. مستخدمًا 
تشبيهًا مع التشابهات العائلية. فكما أن أقراد العائلة يمكن أن يتشابه الواحد منهم مع 
الآخر بالعديد من الطرق» أكثر من وجود تشابه مشترك بينهم جميعًا - قد تشبه أنف الابن 
أنف أبيه. بينما يشبه شعره شعر أمه - كذلك يمكن للألعاب أن تكون لها أشياء مختلفة 
أكثر من أن يكون لها شىء مشترك. ومع ذلك فإنها تظل «تشكل عائلة» (أبحاث. ص 57). 
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وفى الخمسينياتء قام عدد من الفلاسفة التحليليين للفن بتطبيق تنويعات من فكرة 
التشابه العائلى تلك. على المشروع الذى ساد فى الجماليات التحليلية أكثر من غيره طوال 
القرن العشرين: فى محاولة لتعريف ما الفن. لقد قالو! بأن الفن لا يمكن تعريفه من تعريف 
جوهره. وهو التعريف الذى يحدد شرطا أو مجموعة من الشروط لابد أن يفى بها الشىء 
لكى يكون عملا فنيًا. وعلى سبيل المثال فإن موريس وايتز نادى بأن مفهوم الفن هو دائما 
مفتوح للتغير. نتيجة للابتكارات فى الممارسة الفنية. ومن ثم فإن التعريف الذى يعتمد على 
الجوهر فى مفهوم الفن سوف يفشل دائمّاء لأن «شروط تطبيقه لا يمكن حصرها بشكل 
كاملء لأن هناك حالات جديدة يمكن دائمًا تصورها أو خلقها بواسطة الفنانين» أى حتى 
بواسطة الطبيعة. وهو ما يستدعى قرارًا من جانب شخص ما للامتداد بمفهوم ماء أى حذف 
مفهوم قديم, أو ابتكار مفهوم جديد» (وايتز 1417/4 1557. ص 1717). واقترح وايتز أن 
الفن يشبه مفهوم اللعبة الذى ناقشه فيتجينشتاين (أطلق عليه وايتز المفهوم «المفتوح»). 
«لشرح هذه المفاهيم. فإن هناك حالات (أو نماذج صرفية) محددة يمكن إعطاؤها, لا يدور 
حولها أى شك فى كونها موصوفة على نحو صحيح بأنها «فن» أو «لعبة». لكن لا يمكن 
إعطاء مجموعة من الحالات على سبيل الحصر» ( ص77١).‏ ومن ثم. وعندما نسأل إذا ما 
كان عمل جديد فنّاء وبدلاً من أن نرى إذا ما كان يفى بالشروط المشتركة لكل الأعمال الفنية, 
فإننا نقارنه بحالات النماذج الصرقية (الممكنة) للفن. وإذا كانت هناك تشابهات كافية بينه 
وبين حالات النماذج الممكنة فإننا نستنتج أنه عمل فنى. 

ومن المؤكد أن فكرة التشابه الغائلى عند فيتجينشتاين قد أثرت فى الفلسفة التحليلية 
للفن فى فترة ما بعد الحرب العالمية الثانية. ولكن ليس بالطريقة التى انتواها أنصار هذه 
الفكرة, مثل وايتز, لأنها هذه المرة مثلت عقبة لابد من التغلب عليهاء بدلا من كونها نموذجا 
يقتدى به. كما أنها لم توقف الفلاسفة عن طرح تعريفات جوهرية للفن. إن مثل هؤلاء 
الفلاسفة يشيرون إلى ما يتم التفكير فيه بشكل عام باعتباره أهم نقطة ضعف فى هذه 
الفكرة. أن مفهوم التشابه الذى تعتمد عليه الفكرة بالغ الغموض. فمن بعض الأوجه, 
فإن كل شىء يشبه كل شىء آخرء بما يعنى أن كل شىء يمكن أن يعتبر فذاء بدون شرط أو 
أكثر من شروط التشابه التى يجب أن تكون موجودة بين عمل جديد والنماذج الصرفية 
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الأخرى للأعمال الفنية. وبالطبع فإنه لطرح مثل هذه الشروط الضرورية؛ يجب الانشغال 
بمشروع التعريف المحدد الذى يقال إنه مستحيل. ومع ذلك. وفى مزيد من التحول 
فى الجدل (الديالكتيكى). استجاب قلة من القلاسفة لهذا النقد بالعودة لفكرة التشابه 
العائلى عند فيتجينشتاين: وخلال ذلك كشفوا عن العيوب فى تطبيقها الأصلى لمفهوم الفن 
بواسطة وايز وآخرين. ولقد قال بين تيلجمان بأن الهدف الرئيسى لفكرة التشابه العائلى 
عند فيتجينشتاين ليس أن بعض الأشياء - مثل الألعاب والأعمال الفنية - تفتقد السمات 
المشتركة التى تحددها وتعرّفهاء كما افترض يعض الفلاسفة. وإنما الهدف الرئيسى هى 
أن المشروع ذاته الذى يفحص ما هو مشترك فى الألعاب أو الأعمال الفنية هو مشروع غير 
منطقى فى غياب سياق يحدد ما يعتبر مرشحًا لأن تكون له سمة مشتركة. «وبدون مثل 
هذا التحديد فإننا لا نعلم ما نبحث عنه, وما المهم فيه عندما نجده» (تيلجمان 15414, ص 
' ؟). ولقد أشار بيريس جوت فى وقت أكثر معاصرة إلى أن هناك طريقة أخرى لتفسير 
وتأويل فكرة التشابه العائلى عند فيتجينشتاين بدلاً من الطريقة التى فهمها بها وايتز 
وآخرون (أو يفترض أنهم فهموها). ويدلاً من فهم فكرة التشابه العائلى باعتباره «تشابهًا 
بين نماذج صرفية». فإن جوت يدافع عن تفسير «مفهوم العنقود». والذى يعنى به أن هناك 
معايير متعددة لتطبيق المفهوم. ليس هناك من بينها معيار وحيد هو الضرورى. إن هذه 
المعايير ضرورية على نحو متفرق؛ غير متصلء وليس على شىء ما أن يفى بكل المعايير 
لكى يندرج تحت مفهوم ما. ولكن بعض المعايير فقط. وهناك «قدر كبير من عدم الحتمية 
فى كيفية أن العديد من هذه المعايير يجب تطبيقها لكى يندرج الشىء تحت المفهوم» ( جون 
”.ص 58). وطبقا لجوت. فإن مثل هذا التفسير للتشابه العائلى يتفادى المشكلة 
الكبرى الكامنة فى «التشابه بين النماذج الصرفية», مع حقيقة أنه فى غياب شرط أو أكثر 
من شروط التشابه فإن كل شىء يعتبر فنا لأن كل شىء يشبه كل شىء آخر فى إحدى 
النواحى. إن ذلك يحدث بتحديد «ما السمات الموجودة وذات العلاقة بتحديد إذا ما كان 
الشىء فنا» (/51, 38). ومع ذلك وعلى عكس التعريفات القائمة على تحديد الجوهر. فإن 
مفهوم العنقود لا يؤسس لمجموعة شاملة وحصرية للشروط التى يجب على عمل ما أن 
يفى بها لكى يعتبر فنا. لكن هذا المفهوم يطرح عددًا من الشروط يجب على العمل أن يفى 
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يبعضها فقط, ويطرح جوت عددًا من تلك الشروط. بما فيها أن تكون مثيرة ذهنيًا وثقافيًا, 
وخلاقة إبداعيًا. إن تيلجمان وجوت يظهران فى أعمالهما أن فكرة التشابه العائلى عند 
فيتجينشتاين مستمرة فى إتاحة مصادر تحدى المشروع الفلسفى لتعريف الفن. 

وكان الجدل الثرى فى فترة ما بعد الحرب العالمية الثانية, للجماليات التحليلية» حول 
إذا ما كان ممكنًا. وكيف يكون ممكنًا. تعريف الفن» حيث تلعب فكرة التشابه العائلى عند 
فيتجينشتاين دورّاء هذا الجدل لم يكن له تأثير على الدراسات السينمائية. وبينما كان 
السؤال حول إذا ما كانت السينما فا أولم تكن - وهو السؤال الذى يفترض تعريفا لما هو 
الفن - قد شغل منظرى السينما قبل الستينيات: فقد حل محله السؤال الذى يراه معظم 
دارسى السينما اليوم سؤالاً أكثر أهمية بكثير. حول كيف أن السينما تذيع الأيديولوجيا 
وتنشرها. ولكن فى ضوء أن منظرى السينما قبل الستينيات طرحوا تعريفات لفن السينما 
تتجاهل هذا الجدل حول تعريف الفن بين الفلاسفة التحليليين. فقد يكون من المفيد العودة 
إلى سؤال إذا ما كانت السينما فناء وكيف تكون فناء مع التسلح بالمصادر المعقدة التى 
يتيحها هذا الجدل. إن هذا ينطبق أيضا على سؤال التعريف الذى ظل على جدول مهام 
الدراسات السينمائية الأكاديمية. وإن كان ذلك ضئيلاً. وهو ما حدث بفضل أعمال فيلسوف 
السينما نويل كارول. خاصة سؤال ما السينما؟ ولقد نادى كارول بقوة؛ فى عدد من الأعمال 
عبر عدد من السنين. بأن الوسيط السينمائى لا يملك سمة جوهرية أى مجموعة من السمات 
الجوهرية. وأنه بدلاً من أن يتحدث دارسى السينما عن السينما فإنه يجب عليهم أن يتحدثوا 
عن الشكل الفنى للصورة المتحركة (انظر على سبيل المثال كارول .)١457‏ ومع ذلك فإن 
أعمال - تيلجمان وجوت - قد تتيح أيضا لدارسى السينما مصادر لتحدى هذه النظرة. إن 
السينما تستطيع على سبيل المثال أن تكون مفهومًا عنقوديّاء حيث توجد شروط ضرورية 
منفصلة لكى يعتبر الشىء فيلمًاء لكن دون أن يكون أى من هذه الشروط ضروريًا وحده. 


- الفن. والسينما. وفلسفة فيتجينشتاين عن علم النفس 


المجال الآخر من فلسفة فيتجينشتاين فى مرحلته الأخيرة. والتى كان لها بعض 
التأثير على فلسفة الفن التحليلية بعد الحرب العالمية الثانية. هى فلسفته حول علم النفس, 
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خاصة تحليله الجرئى لمفاهيم الرؤية. فى القسم الحادى عشر من الجزء الثانى من كتايه 
«أيحاث». وفيه يستخدم تجربته البصرية غير العادية التى يشير إليها باعتبارها «ملاحظة 
مظهرًا أو هيثة» (أبحاث. ص 197)» وذلك لكى يقدم بعض النقاط حول الرؤية. وبرغم أن 
البطة أو الأرنب (رسم يمكن إدراكه على أنه رأس بطة. أو رأس أرئبي - المترجم) يقدم المثال 
الأشهر على هذه التجربة (أو الخبرة)؛ فإن فيتجينشتاين يعطى أمظة أكثر. مثل الملاحظة 
على نحو مفاجئ لشكل إنسانى فى الصورة التى يتم تجميعها من قطع اللغز (أبحاث. ص 
وما يجعل من ملاحظة شكل أو هيئة ما تجربة بصرية غير عادية هو أنها تبدو كأنها 
تتضمن أن الرائى «يرى» ما هى أكثر من السمات المادية للشىء الذى ينظر إليه. إن ذلك 
يعود إلى أن موضوع الرؤية يظل غير متغير ماديا عندما تتم ملاحظة الهيثة أو الشكل. 
ولكن بمجرد ملاحظة هذه الهيئة. يبدو الرائى كأنه «يرى» شيئًا مختلفًا فى الشىء - هذا 
ما يسميه فيتجينشتاين الهيئة أو المظهر - حتى لو كان يعرف أنه لا شىء جديدًا ليراه من 
الناحية المادية. ويحاول فيتجينشتاين أن يحل هذه المفارقة بدراسة معنى مفهوم الرؤية, 
ومتى كيف يستخدم هذا المفهوم على نحو صحيحء وذلك من أجل التوضيح الدقيق لما يعنيه 
الرائى عندما يقول إنه «يرى» شيئًا جديدًا فى موضوع عندما يلاحظ فيه هيئة ما. وهو يفعل 
ذلك من خلال توضيح أن هناك فى الحقيقة «استخدامين لكلمة «يرى»..», حيث يوجد على 
المحك «موضوعين للرؤية» مختلفين (أبحاث. ص 155): 

«إذا رأيت البطة أو الأرنب كأرنب. فإن ما أراه عندئذ هو هذه الأشكال والألوان 
(أعطيها بالتفصيل)» وأرى إلى جانب ذلك شيئًا مثل هذا: وأشير هنا إلى صور مختلفة 
للأرنب. إن هذا يوضح الفرق بين المفاهيم» (أيحاث. ص 157. /151). 

إن «موضوع الرؤية» الأول هو سمات مادية, مثل الشكل واللون, ويمكن الإشارة 
إلى هذه السمات. ووصفهاء وتمثيلها باستخدام نسخة مطابقة. أما الثانى فهو «نوع» 
الشىء؛ وهو فى هذه الحالة الأرنب المرسوم فى الصورة. والفرق بين النوعين لموضوعى 
الرؤية واضح فى الطريقة التى يتجسدان بها بواسطة الرائى. وعلى عكس السمات المادية, 
فإن «أرنبية» الأرنب فى الصورة؛ «هويته» كأرنب, أو ما يسميه فيتجينشتاين هيثته؛ فلا 
تمكن الإشارة له. أو وصفه, أو تمثيله باستخدام نسخة مطابقة. وبدلاً من ذلك فإنه يمكن 
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فقط تمثيله بالإشارة إلى صور أخرى تصور أرانب أيضا. وبشكل عام فإن أحد أهداف 
فيتجينشتاين فى هذا الجزء من «أبحاث» هو تحديد أن الرؤية - مثل الألعاب - تتضمن 
«الظواهر العديدة والمفاهيم المحتملة متداخلة العلاقات» (أيحاث. ص 194 ). 

وقد التفت عدد من فلاسفة الفن إلى مناقشة فيتجينشتاين حول ملاحظة هيئة ما 
لتفسير الرسم التصويرىء وبشكل خاص كيف لنا أن نرى المضمون المصور فى الصورة 
فى ترتيب الخطوط والألوان - أو من خلالها - على سطح الصورة (انظر على سبيل 
المثال فولهايم .١574‏ ويلكرسون .)١159١‏ وذلك لأن فيتجينشتاين - عندما يدرس تجربة 
ملاحظة الهيئات - يشير إلى حقيقة أن البشر يحددون المضمون المصور للصور بشكل 
تلقائى وبلا ترددء وحقيقة أنهم لا يتعاملون مع هذه التحديدات باعتبارها تفسيرًا بين عدة 
تفسيرات ممكنة تشكل أرضية القول بأنهم يرون ما تصوره الصورة. إنهم لا يرون ققط 
السمات المادية للصور - الخطوط والألوان على أسطحها - ثم يستنتجون ما يفترض أن 
تمثله هذه الصور (أبحاث. ص ؟ ,7١‏ 5١؟).‏ 

ولقد تحول منظرو السينما أيضًا فى الأعوام الأخيرة لمناقشة فيتجينشتاين حول 
ملاحظة هيئة ماء من أجل تفسير رسم الصورة فى السينما. وعلى سبيل المثال فإن 
ريتشارد ألين قال بأن النظريات الكبرى لرسم الصورة فى السينما - نظريات الإيهام, 
الشفافية. التخيل الإبداعى. والنظرية الإدراكية - هى حتى هذه الأيام معتمدة على المفهوم 
السالب للقوة فى الرؤية. أى ما يشير إليه بالنظرية السببية للإدراك, والتى تفترض أن 
الرؤية تجربة تنتج عن الشىء المرئى. ومن ثم. ومن أجل تفسير كيف أن ما نراه هو الشىء 
الذى تصوره الصورة المتحركة, فإن هذه النظريات إما أن تزعم أننا نرى الشىء ذاته أو 
وهمًا له. أو أثنا لا نرى الشىء ذاته ولكننا نتخيله أو نتعرف عليه - ويقول ألين بأنه بدلاً 
من ذلك فإننا «نطلب فهمًا لرؤية الصور هو على العكس من نظرية التخيل والإدراك. فهما 
يحترم حقيقة أن رؤية الصورة هى فعل أصيل للرؤية. دون التزام بفكرة أن ما نراه هو 
الشىء ذاته أو وهم له». ويصل ألين إلى مثل هذا الفهم فى مناقشة فيتجينشتاين لملاحظة 
هيئة ما. وهو ما يوضح أن موضوع الرؤية ليس هو دائمًا الموضوع المادى» (ألين /1991, 
ص /الا. انظر أيضًا تيرقى /1551 ). 
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ومناقشة فيتجينشتاين لملاحظة هيئة ما تتضمن توضيح مفهوم الرؤية - ومع ذلك. 
فإن فيتجينشتاين. وفلاسفة جاءوا بعده مثل كينى وهاكرء قد وضحوا أيضًا مفاهيم 
يستخدمها دارسى السينما والفنون الأخرى. مثل القصد.ء والمعرفة, والاعتقاد. والفهم, 
والمتعة. والعاطفة. وما إلى ذلك. وهذا هو السبب فى أن ألين وأنا قد قلنا: إن لفلسفة 
فيتجينشتاين فى مرحلته الأخيرة, دورًا لتلعبه فى فروع دراسة الفن. مثل الدراسات 
السينمائية (ألين وتيرقى ١‏ * * ",ص .)59-١‏ ونحن نقصد بهذا أنها يمكن أن تساعدنا فى 
توضيح المفاهيم وبالتالى فهمها بشكل أفضل. خاصة المفاهيم النفسية. والتى نستخدمها 
فى تنظير السينما ودراستها (انظر على سبيل المثال تيرفى ؛ ' ' ؟ ى8* * ؟). إننا فى العادة 
نستخدم المفاهيم, مثل المفاهيم الإدراكية. بدون فهم واضح معناها, وتكون نتيجة ذلك أن 
النظريات السينمائية تضل طريقها بعيدًا عن حدود المنطق والعقل. ومن خلال توضيح 
معنى الإدراك والمفاهيم الصعبة الأخرى. فإن فلسفة فيتجينشتاين فى مرحلته الأخيرة 
تستطيع أن تقدم مساعدة مهمة لمنظرى السينماء حين تساعدهم على تفادى الوقوع فى 
زحام اضطراب المفاهيم وتشوشها وعدم معقوليتها. 


- اعتراف بالفضل 

الجزء الأول من هذا البحث هو نسخة معدلة من الجزء الأول من بحث اشتركت فيه 
مع ريتشارد ألين؛ بعنوان «فلسفة فيتجينشتاين فى مرحلته الأخيرة: وقاية ضد النظرية» 
(فى ألين وتيرفى '١‏ ١؟).‏ إننى أود أن أشكر البروفيسور ألين لسماحه لى باستخدام 
هذه المادة هناء ولقيامه بتعريفى بفلسفة فيتجينشتاين فى مرحلته الأخيرة: عندما كنت 
طاليًا عنده قى قسم الدراسات السينمائية فى جامعة نيويورك. والشكر أيضًا إلى بيزلى 
ليفينجستون على تعليقاته المفيدة حول نسخة أولى من هذا البحث. 


3 3*6 لنن 
انظر أيضًا «رسم الصورة» (الفصل 3). 
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الجزء الثالث 
أماط فيلمية وأنواع أخرى 


45) 


دوجهما 14 


ميث هبورت 

للمرة الأولى أعلن المخرج الدنماركى لارس فون تريير عن حركة «دوجما 456 فى 
الاحتفال المثوى بالسينما فى باريس عام ١594‏ وهى حركة تحكمها القواعدء وتتأسس 
على بيان (مانيفستو)؛ ومبادرة تعود إلى الأساسيات التى كان ينتويها أصحابها منذ 
مولدها. وبعد ذلك بما يزيد على عقد من الزمن, قدم موقع الحركة على الإنترنت الدليل على 
نجاح تحقيق نوايا فون تريير بقائمة بما يزيد على مائتى فيلم من بلدان مختلفة أو كيانات 
قائمة. وضمت أسترالياء والدنمارك. وبلجيكاء والبرازيل. وكنداء وكولومبياء وشيلى, 
وإيستونياء وفرنساء, واليونان؛ والمجرء وإسرائيل. وكوريا. ولوكسمبورج., ومقدوتياء 
والمكسيك. ونيوزيلنداء والنرويج, وكويبيك. واسكتلندا. وسنغافورة, وجنوب أفريقياء 
والسويدء وتايلاند, وتركياء والولايات المتحدة, وويلن. لقد امتدت القائمة عبر ست قارات: 
وهى لا تشمل أفلام لمخرجين (من هونج كونج والصين على سبيل المثال) يقولون إنهم 
استلهموا برنامج دوجما بشكل عام دون أن يشعروا بضرورة الالتزام بكل قواعدها 
فى إنتاج أقلام دوجما الأصيلة. وفى عام 7١ ٠”‏ قال رايان جيلبى عن حركة دوجما 60 
«إنها الحركة السينمائية الأكثر راديكالية منذ الموجة الجديدة القرنسية» (جيلبى ؟*٠؟,‏ 
الإنترنت)؛ وفى وقت أحدث. قال المخرج الألمانى فيم فيندرز: إن «دوجما 15 عبر الزمن 
سوف تُّرى على أنها أحد التطورات الأكثر أهمية فى السينما الأوربية عند نهاية القرن 
العشرين وبداية القرن الواحد والعشرين» (سكوت وموللر 5* ٠”؟.‏ الإنترنت). وتماشيا 
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مع العناصر الأخرى للتوجه الأساسى لحركة دوجماء فإن طبيعة هذه الحركة المؤسسة 
على بيان» وتحكمها القواعد. تجعلها مشروعًا فلسفيًا فى جذورهاء وأفلامها والحركة 
العالمية التى تنتمى إليها قد جذبت بالفعل انتياه عدد من الفلاسفة. إن الحركة تثير أسئلة 
فلسفية مهمة حول العقلانية والمنطقية فيهاء والإبداع فى ظل القيودء واتباع القواعد, 
والواقعية. وسيكولوجية الخيال والقص الروائى. وقيل استكشاف الدور الذى لعبته 
بعض هذه المسائل فى ظاهرة دوجماء فإن من الضرورى أن نقدم بعض المعلومات حول 
دوجماء والمراحل المختلفة لتطورها منذ عام 1556. 

يشير مصطلح «دوجما» إلى خطة الاعتراض السينمائى الذى يستهدف بشكل خاص 
السينما الهوليوودية. كما يشير إلى المجموعة السينمائية التى تضم «الإخوة» الأربعة 
لارس فون ترييرء وتوماس فينتربيرج. وسورين كراج جاكوبسون. وكريستيان ليفيرينج. 
اشترك فى كتابة البيان فون تريير. والأصغر منه سنًا بكثير فينتربيرج, الذى يصف عملية 
الكتابة بما يلى: «لقد كانت سهلة... سألنا أنفسنا عن أكثر الأشياء التى نكرهها فى السينما 
اليوم: ثم استخلصنا قائمة تحظر كل ما كرهناه. لقد استغرق ذلك نصف ساعة, وضحكنا 
كثيرًا» (مقتبس فى كيلى * ٠‏ * ؟, ص ©5). ثم طبعوا ذلك باللون الأسود على ورقة حمراء. 
وألقوا بها إلى الجمهور فى مسرح (سينما) أوديون فى باريس بواسطة فون تريير فى عام 
60 . والبيان يتألف من ثلاثة أجزاء: التقرير المبدئى, الحافل بالسخرية والمبالغة. والذى 
يحدد الأهداف من ميادرة دوجما المثيرة للجدل, ثم ما يسمى «قسم العفة» الذى يتألف من 
عشر قواعد يجب أن يتبعها المخرجون الراغبون فى صنع سينما دوجماء ثم خاتمة يتلوها 
توقيع فون تريير وفينتربيرج بالنيابة عن أعضاء الحركة. وفى التقرير العام للحركة يتم 
وصفها على أنها «حركة إنقاذ». هدفها الوقوف أمام «نزعات محددة فى السينما اليوم». 
كما تم اسظهام الموجة الجديدة الفرنسية فيما يخص أن الأهداف كانت صحيحة لكن 
«الوسائل لم تكن كذلك», وخاصة فى «مفهوم المؤلف» باعتباره «رومانسية برجوازية». 
كما أن «الفيلم الفردى يعتبر بالتحديد منحلاً». وتعرضت هوليوود للهجوم فى سلسلة من 
العبارات, وإدانة «صناع الأفلام المنحلين الذين كانت مهمتهم هى الضحك على الجمهور 
من خلال الأوهام. والخداع. والحبكات التى يمكن التنبؤ بهاء وطريقة السرد». وتم تحديد 
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«قسم العفة». بقواعده العشرء باعتباره الوسيلة الجماعية المقترحة التى تتبناها الحركة. 
لمقاومة «سينما الأوهام». 

وفى محاكاة للغة وطقوس الديانات المنظمة. يبدأ «القسم» كالتالى: «أقسم بالخضوع 
لمجموعة القواعد الآتية كما رسمتها وأقرت بها دوجما 45». والكثير من هذه القواعد 
شديدة الخصوصية والتحديد, وواضحة نسبيًا: «القاعدة الخامسة: ممنوع الخدع والفلاتر 
البصرية؛ القاعدة السادسة: يجب ألا يحتوى الفيلم على أحداث سطحية (القتل, الأسلحة, 
وما إلى ذلك, يجب ألا تحدث)», لكن الخاتمة تقدم مزيدًا من التوجيهات, كان من الصعب 
تفسير بعضهاء ناهيك عن إتباعها: 

«وعلاوة على ذلك: أقسم باعتبارى مخرجًا أن أبتعد عن الذوق الشخصى! إننى لم 
أعد فنانا. أقسم أن أبتعد عن خلق «عمل», كما سوف أعتبر اللحظة أكثر أهمية من الكل. إن 
هدفى الأسمى هو أن أستخرج الحقيقة بكل قوة من شخصياتى ومواقفى. أقسم بأن أقعل 
ذلك بكل الوسائل المتاحة وبأى ثمن على حساب الذوق الجيد وأية اعتبارات جمالية. وبذلك 
أقسم على قسم العفة» (مؤسسة السينما الدنماركية 0 * * ”.ص 4: 0). 

ومنذ الإعلان لأول مرة عن دوجما 45 فى باريس عام ,١1595‏ تطورت عبر عدد من 
المراحل المميزة - وإن كانت متداخلة (هيورت ٠٠١5‏ أ), وخلال المرحلة الأولى التى 
استمرت من عام 14154 إلى 1594: عندما فاز أول أفلام دوجماء وهى «الاحتفال» )١51954(‏ 
لفينتربيرجء. بجائزة لجنة التحكيم الخاصة فى مهرجان كان خلال تلك الفترة كان يتظر 
إلى الحركة باعتبارها سخيفة ومثيرة للضحك إلى حد ماء وأنها بهلوانيات تهدف لإثارة 
الاهتمام. كما كانت آنذاك عرضة للجدل حول قرار مؤسسة السينما الدنماركية بمنح تمويل 
مسبق لأول أربعة أفلام للحركة, والتى كان يجب أن يخرجها الأعضاء الأربعة لها. وانتقلت 
دوجما إلى المرحلة الثانية قى عام 15944ء عندما أوضح كل من «الاحتفال». وكذلك فيلم 
فون تريير «البلهاء» .)١1944(‏ أن الالتزام بقسم العفة يمكن أن ينتج أعمالاً سينمائية قيّمة 
وأصيلة إبداعيًا. وعرض الممثل الفرنسى - الذى تحول إلى الإخراج - جان مارك بار 
فيلمه «دوجما 5: عشاق» فى عام 1959. وهو الفيلم الذى بدأ المرحلة الثالثة التى تضمنت 
شهرة عالمية متزايدة, وتقديرًا المفهوم دوجما فى الأوساط السينمائية. وتتداخل هذه 
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المرحلة الثالثة مع مرحلة رابعة شهدت امتداد بيان دوجما وفكرها القائم على قواعد, إلى 
مناطق أخرى للتعبير الإبداعى إلى الرقص. وتصميم ألعاب الفيديو. والأدب. على سبيل 
المثال. وخلال تلك الفترة, بدا أن فون تريير يهدف إلى البقاء مع يرنامج دوجماء وقام هو 
نفسه بالامتداد إلى منطقة جديدة. فى مجال صناعة السينما التسجيلية, والإعلان عن بيان 
«للدوجما التسجيلية» و«ميثاق السينمائى التسجيلى», والذى يتألف من تسع قواعد. وكما 
يشير البيان فإن هدف هذه القواعد هى معارضة «واقع السينما التسجيلية والتليفزيون 
الذى أصبح عرضة للتلاعب والتغيير على نحو متزايد» على أيدى فنانى الكاميراء والمونتاج 
والإخراج» (سى كريستنسين ”* ٠‏ ؟, ص 23183 1417). وقد تم صنع ستة أفلام على أيدى 
مخرجين إسكندنافيين طبقا لهذا الميثاق» كان من أشهرها الفيلم الذى حصل على جوائز 
«احصل على حياة» (5 * ' ؟) من إخراج مايكل كلينت: وهو فيلم متأمل وصورة اعتراضية 
للأطفال النيجيريين الذين يعانون من مرض معروف باسم «نوما». ويحلول عام ,7٠١١‏ 
ظهرت مرحلة خامسة. اتسمت بتحول مصطلح «دوجماه إلى فضيلة, كمصطلح يدل فى 
الأغلب على معارضة الواقع القمعى, والالتزام بالممارسة الديمقراطية. أى أنه أصبح 
مصطلحًا يمكن عمليًا تطبيقه فى كل المجالات. أما فيلم «الرحيل فى ندم» ١(‏ *' ١؟)‏ للمخرج 
فينسينت تشوى وانشون من هونج كونج, باعتباره بداية مرحلة سادسة. حيث يفضل 
صناع الأقلام بشكل واع الوقوف إلى صف حركة دوجماء دون الإحساس بأى التزام 
بإتباع كل القواعد. أو الرغبة فى الحصول على شهادة رسمية من الحركة. وبحلول عام 
,7٠‏ أصبحت دوجما أسلوبًا راسخّاء وبرنامجًا مفيدًا. خاصة للمخرجين الجدد. كما أن 
قبول الحركة فى جمهورية الصين الشعبية ألقى الضوء على مرحلة جديدة أخرى, متسمة 
بتحول الحركة إلى شىء شبيه بفلسفة عامة فى صناعة الأفلام. وعلى سبيل المثال فإن 
المخرجة نينج ينج تعتبر أنه كان لمعايير دوجما حول ماهية السينما وما يجب أن تكون عليه. 
تأثير حاسم عليها خلال صنعها الفيلم الأخير من ثلاثيتها «أحب بيكين» *١(‏ ١؟)‏ (مناقشة 
مائدة مستديرة: زيتى 3' ,.)١١‏ فيما يمكن الخلاف حوله - أنها لو كانت قد اختارت أن 
تصنع هذا الفيلم باعتباره فيلم دوجما كامل الشروطء فسوف تكون التتيجة فيلمًا طليعيًا 
دون أن يملك إمكانية فتح أعين الجمهور الصينى أمام تأثير العوللة والتمدين على الحياة 
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الصينية المعاصرة فى مرحلة ما بعد ماو. لذلك فإنها تصر على أن اختيارها الوحيد - 
لرفض هذا التهميش - هو أن تصنع فيلمًا طبقا للطرق التقليدية لصناعة الأفلام التى تقرها 
الدولة. لذلك فإن التوتر فى الصين بين تعاليم دوجماء ومتطلبات إقرار الدولة؛ قد أسهم 
قى تحويل دوجما من طريقة تحكمها القواعد. وأسلوب خاص. إلى فلسفة ملهمة فى صنع 
الأفلام. حيث يصبح محورها هو مفاهيم الصدقء والأصالة, والواقعية؛ والمعاصرة. 

إن هذا المللخص السريع لتحولات دوجما عبر السنين لن يكتمل دون الإشارة إلى 
التحولات بشأن مسألة شهادة دوجما. فى البداية» فإن مكانة الفيلم باعتباره فيلم دوجما 
حقيقيًا كانت تعتمد على اجتيازه عملية تدقيق وفحص. وباختصار فقد كان مطلوبا من 
المخرجين الذين يريدون الالتحاق بالحركة تقديم أفلامهم إلى سكرتارية دوجما فى 
كوبنهاجن (والمشكلة من الإخوة الأربعة). والتى تقرر إذا ما كان قد تم اتباع القواعدء وإذا 
ما كان الفيلم يُمنح شهادة دوجما. ومع ذلك قإن مرحلة الفحص هذه قد تم التخلى عنها 
عندما أدرك الإخوة أن من الصعب التأكد من الالتزام بالقواعد. وذلك بعد قيامهم بتقييم 
فيلم هارمونى كورين «جوليان الصبى الحمار» )١1995(‏ ومنحه الشهادة. 

«وحسب معلوماتى (وطبقًا لموقعهم على الإنترنيت), فإن هذا الفيلم التزم بالفعل 
بمعايير دوجما بدرجة مرضية. وبالوضع فى الاعتبار حقيقة أن هناك العديد من المشكلات 
المرتبطة بمراجعتنا للمخرجين الذين يريدون الحصول على الشهادة» فقد قررنا تغييرًا فى 
التطبيق عند إصدارهاء فسوف يطلب فى المستقبل من المخرج أن يعلن استيفاءه للشروط 
والتزامه ببيان دوجما» (مقتبس فى كيلى "٠٠‏ ”.ص 79). 

وهكذا تم التخلى عن عملية الفحصء وحل محلها إعلان باستيفاء الشروط والالتزام. 
وذهب الإخوة فى ٠‏ مارس 7٠١6‏ خطوة أبعد فى «وداعًا للمانفيستى». حين أعلنوا أنه 
بدءًا من احتفال عشر سنوات على حركة دوجما فإنه يمكن الحصول على الشهادة من على 
الإنترنيت واستخدامها بواسطة المخرجين سوف يكون فقط مسألة ضميرء حيث لا يُطلب 
منهم تقديم أفلامهم للفحص. أو إعلانهم عن الالتزام بالقواعد. 

لقد كان هناك الكثير من النقاش بين دارسى ونقاد السينما حول السنوات السايقة 
على حركة دوجما. وموقف فون تريير المعقد والمثير للمشكلات يستدعى بوضوح لحظات 
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سابقة من تاريخ السينما. وسلسلة «كينى برافدا» (سينما الحقيقة) لدزيجا فيرتوف يتم 
ذكرها بشكل خاص فى هذا السياق, وكذلك الواقعية الجديدة الإيطالية. و«مجموعة دزيجا 
فيرتوف» لجان لوك جودارء وحتى مانفيستى أوبرهاوزن. والنسبة لسكوت ماكينزى. 
الذى كان اهتمامه الرئيسى هى تحديد خصوصية بيان دوجما وفاعليته. فإن حركة 
«السينما الحرة» عند ليندساى أندرسون تقدم نقطة مرجعية مهمة: «فمثل دوجماء كانت 
السينما الحرة جديدة فى صنع الأفلام. كما أتها كانت أيضًا بهلوانيات دعائية من أجل 
كسب الاعتراف من جانب الجماهير» (ماكينزى .7٠ ٠7”‏ ص .)0١‏ وعلى النقيض فإن 
موراى سميث يركز على «أسلوب التصوير باستخدام الكاميرا المحمولة على اليد» الذى 
أصبح مرتبطا بحركة دوجماء ويجذب سميث الانتباه إلى «مخرجى السينما الأمريكية 
الجديدة مثل جون كاسافيتيش وشيرلى كلارك» الذين كانوا روادًا قى هذا الأسلوب فى 
مجال صناعة الأقلام الروائية الطويلة قبل نحو أربعين عامًا من دوجما (سميث 5٠07‏ 
ص .)١١4‏ وبالنسبة لبيتر شيبليرن (7” ,)١‏ وجاك ستيفنسون (5* ؟). فإن مثل هذه 
الشخصيات كانت جزء! مهمًا من مرحلة ما قبل تاريخ دوجما. 

وإذا كان الدارسون الدانمركيون يقرون بأهمية كل المصادر السابق ذكرهاء فإنهم 
يختلفون فى التأكيد على مسار مختلف تمامًا للأفكار. وإحداها تتركز على لاري فون تريير 
نفسه. وتربط المراحل المختلفة فى إنتاجه السينمائى. وكما يلاحظ شيبلين: «خلال تاريخه 
الفنى. أسس فون تريير مجموعة من القواعد الخاصة لكل فيلم. وكانت هذه القواعد فى 
العادة نوا من ميثاق الإنتاج الذى يستخدم فى الموقع. ويؤسس لبعض القواعد التقنية 
المحددة أى الخط الجمالى الذى يتم اتباعه» (شيبلين ,7٠١*‏ ص 58, 04, انظر أيضًا 
كريستينسين 5 ؟). والمفهوم المحورى لدوجما 45., وهو مفهوم الإبداع تحت القيود. 
ليس إذن هو المقهوم الذى تبناه لارس فون تريير فى البداية مرتبطا «بحركة الإنقاذ» 
السينمائية الخاصة به؛ لكنه المفهوم الذى عَذى عمله باعتباره مخرمًا منذ البداية الأولى. 
وخلال سياق أعماله الكاملة. فإن ما هو جديد بخصوص حركة دوجما هو قراره باعتياره 
مخرجا فى «الاشتراك» فى القواعد مع المتفرجين. فى قَسّم ميتافيزيقى كان أيضًا دعوة 
للعمل الجماعى؛ وعاملاً أساسيًا فى عوللة دوجما (هيورت ٠٠7‏ أ). 
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ويقدر ما إن مفهوم الإيداع تحت القيود يكمن فى قلب دوجما 45., فإن المبادرة 
السينمائية تتماس مباشرة مع مجالات مهمة فى الاهتمام الفلسفى. فالفيلسوف النرويجى 
يون إلستر مسئول بدرجة كبيرة عن وضع «الإبداع تحت القيود» على خطة البرنامج 
الفلسفى المعاصر . يرغم أن تاريخ الفكر حول الفن - بما فى ذلك الوعى المتأمل للذات 
عند الفنانين بممارستهم - تقر بالتأكيد بوجود هذه الظاهرة. ولقد تطور فكر إلستر حول 
الإبداع تحت القيود عبر السنين. وفى مقالة مبكرة عن هذا الملوضوع (1997 ): يركز إلستر 
على القيود التقنية, والمالية. والزمنية, والذاتية, ويتتبع طوال الوقت فكرة أن هذه القيود 
ليس من الحتمى أن تكون سلبية. وأنه يمكنها على العكس أن تحفز الإبداع. وفى «أوليس 
طليقا: دراسات فى العقلانية, والالتزام المسبقء والقيود» ( ' ٠؟).‏ يطرح إلستر نموذجًا 
معدلاً للقيود. مفضلاً التمييز بين القيود المفروضة. والمختارة. والمبتكرة. وفى هذا التناول, 
تكون القيود المالية والتقنية» والزمنيةء قيودًا مفروضة. وتوضح توليفات الأنماط الفيلمية 
تصنيف القيود المختارة. حيث إن القواعد التى تحدد الأنماط الفيلمية المحددة لا يمكن 
ابتكارها بواسطة صانع أفلام أى مؤلف واحد. لكن يتم تبنيها باعتبارها الإطار الحاكم 
لعمل معين. أما تصنيف القيود المبتكرة فهو مهم بشكل خاصء فى ضوء اهتمام إلستر, 
والذى يقهم كيف أن القيود يمكن أن تحفز الإبداع. وتحليل حالات مختلفة قام فيها الفنانون 
بابتكار قيودء وفرضها هم بأنفسهم على ممارساتهم؛ توحى فى رأى إلستر بأن هدف مثل 
هذه الممارسات هو زيادة الإلهام. وبالتالى القيمة الجمالية والإبداع. «والقدرة على النجاح 
فى هذا المسعى» .”١*٠(‏ ص .)١١ ١‏ ويعود إلستر دائمًا إلى قرار جورج بيريس بأن يكتب 
رواية من ثلاثمائة صفحة:. بعنوان «الاختفاء» أو «الفراغ», يتم فيها عدم استخدام حرف 
(©) مطلقًا (يرغم اشتراكه فى الكثير من الكلمات - المترجم). وفى رأى إلسترء فإن بيريس 
ابتكر هذا القيد وفرضه على نفسه بشكل متعسف تماماء فالهدف هو أن تكون مقيدًا ولكن 
ليس بالضرورة على نحى محدد. والتأكيد على مسألة تعسف القيود المبتكرة والمفروضة 
على الذات ناقشها فيلسوف الجماليات جيرولد ليفينسون ,.)©١ ١*5(‏ والذى كان - قى 
رأيى - على صواب عندما أشار إلى أن حظر استخدام الحرف (9) يمثل تحديًا أكبر بكثير 


من حذف مجموعة اخرى من الحروف. ويهذه الطريقة وطرق اخرى فإن اختيار بيريس لا 
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يمكن أن يكون متعسقا تمامًا. والهدف هذا كما يبدو هو ابتكار قيد. وفرضه على النقس, بما 
يفرض صعوبات أصيلة بالنظر إلى استخدام هذا الحرف فى اللغة الفرنسية. 

وفى سياق حركة دوجماء فإن من المهم الإقرار بأن مجموعة القواعد التى حددها 
وفينتربيرج, فإن القيود ميدكرة ومفروضة على النفس. وفى حالة العضوين الآخرين فإن 
القواعد مختارة بشكل عامء يقدر ما إن كراج جاكوبسون وليفيرينج لم تكن لهما الكلمة 
فى تحديد هذه القواعد أصلاً (يرغم اشتراكهما فى قرار تفسير القاعدة رقم 4 - «يجب 
أن يكون مقاس الفيلم هو ١5‏ مم». باعتباره سمة وليس متطلبًا إنتاجيًا). وبالنسبة لكل 
المخرجين من خارج هؤلاء الأربعة فإن القيود تنتمى إلى تصنيف القيود المختارة, بمعنى أن 
هذه القواعد تشكل إطارًا سابق التحديد. من خلاله يمكن لصانعى الأفلام العمل؛ إذا رغبوا 
فى الانضمام لحركة فون تريير أو الماركة الخاصة به؛ أو بتناوله الإبداعى. 

وكما رأيناء فإن سؤالاً مهمّاء بالنسبة للجدال الفلسفى المتنامى حول طبيعة القيود 
المبتكرة. يتناول الدرجة التى يمكن بها لقواعد حركة دوجما أن تكون متعسفة. وخلال 
المراحل الأولى لاستقبال الحركة عندما كانت مبادرة فون تريير موضع سخرية. فإن 
النزعة السائدة كانت رؤية هذه القواعد ياعتبار أن لها دافع, أكثر من كونها متعسفة؛ حيث 
إن وراءها - ببساطة - الرغبة فى خلق دعاية بقدر الإمكان. وإذا كان لنا أن نفهم هدف 
دوجماء فإن من الضرورى فى الحقيقة أن ننحى جانيًا الحدس - القوى فى نظر إلستر 
- بأن القيود المبتكرة تميل إلى أن تكون متعسفة. والدراسة المتأملة لقواعد دوجما تكشف 
عن أنها «ذات دوافع متعددة» (هيورت 7١٠7‏ أء ص 568). وفى فيلم جيسبر جارجيل 
التسجيلى عن إخوة دوجما وأفلامهم: والذى يحمل اسم «المطهرون» ,.)3١١7(‏ فإن 
فون تريير وفينتربيرج يوحيان بأن العواطف - فيما عدا الكراهية الشديدة للممارسات 
السينمائية التجارية التقليدية التى ذكرت سابقا - تلعب دورًا فى تجسيد القواعد. وبشكل 
أكثر خصوصية. فإنها مسألة تحديد وتعريف أكثر من كونها مسألة نهى وحظرء وهى 
التقنيات والأدوات التقنية ذاتها التى كان يفضلها هذان المخرجان فى أعمالهما الأولى على 
نحى واضح. لقد كان الهدف يحق هى تحفيز الإبداع» ولتحقيق ذلك فإن من الضرورى 
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حظر معالجة قد تجعل من المستحيل الاعتماد على عادات مريحة. أو حلول جاهزة: أو خيرة 
سابقة. 

وهناك معنى آخر لا يقل أهمية. حيث القواعد تكون لها دوافع أكثر من كونها 
متعسفة. وهذا المعنى له علاقة بالدور المتوقع (والمتحقق الآن) لحركة دوجما باعتبارها 
«حركة إنقان», لا تهدف فقط إلى السينما يشكل عام كما يزعم بيان الحركة. وإنما للسينما 
الدنماركية المعاصرة باعتبارها سينما صغيرة. وهامشية. وفى مناقشة مع ريتشارد كيلى 
حول موضوع دوجما بوصفه ماركة مسجلة: يقول فينتربيرج: إن فكرة دوجما كانت 
«إيقاظ» و«تحدى» المخرجين. وعدم «صنع أفلام رخيصة» (مقتبس فى كيلى ٠ ١*7‏ ؟. ص 
١١‏ ). لكن القواعد تمت صياغتها بوضوح من خلال واقع صناعة سينما فى بلد صغير 
(هيورت >١٠”‏ ب): وأحد السمات المحددة لمثل هذا الواقع - كما تلاحظ فينكا فيدمان فى 
قدرتها باعتيارها مخرجة «للشاشة الدنماركية الجديدة» هو أنها ذات موارد محدودة: «كبلد 
صغيرء فإن الدنمارك محدودة تمامًا بالدعم السينمائى المتاح. وفى كل مرة يفكر شخص 
ما فى أن يصنع فيلمًا فإن عليه أن يفكر بطريقة الميزانية المنخفضة» (سكوته ١7‏ ١؟).‏ إن 
القواعد تنهى عن استخدام الإكسسوارء وتحظر «الاغتراب الزمانى والجغرافى». وتستبعد 
استخدام «الإضاءة الخاصة». وكل هذه القواعد تساعد على خفض التكاليف بدرجة كبيرة. 
وكما يقول فون دتريير بحق: 

«لقد أسهمت هذه القواعد أساسًا فى جعل العملية أرخص. وهو ما يرضينى بالطبع 
أيضًا. كما أدت إلى نزعة حيث بدأ الناس فى كل أنحاء العالم فى صنع أفلام دوجما أرخص. 
والناس الذين اعتادوا على الاقتصار على مفهوم الفيلم الملائم. يشعرون الآن أن بقدرتهم 
صنع الأفلام» (رونديل 1955). 

إن القواعد تساعد على الأسلوب البصرى منطقيًاء وهو الأسلوب الذى يبتعد بدرجة 
ملحوظة عن القواعد التى يتفق العالم بشكل متزايد على أنها معيارية: وتتطلب ميزانيات 
بالغة الارتفاع. وبالالتزام بتعريف حركة دوجما باعتباره «عملية إنقاذ». فإنها فى ابتكارها 
القواعد ليست متعسفة على الإطلاق. حيث إنها تتضمن بدلاً من ذلك تشخيصًا للعادات 
الشخصية. والمشكلات المتوطنة للنظام السينمائى العالمى الذى تتحكم هوليوود فى معظمه: 
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والتحديات المرتبطة بالسياقات الخاصة بالبلدان الصغيرة. ولقد كان لدى دوجما الكثير 
لكى تسهم فى المناقشة الفلسفية للإبداع تحت القيود. حيث إنها تظهر بوضوح أن القيود 
غير المتعسفة قد تسهل السعى إلى الإبداع, باعتباره هدفًا جماليًاء فى الوقت الذى تخلق فيه 
شروط تحقيق عدد آخر من الغايات. 

والنقطة المهمة الثانية للاتصال بين دوجما والمناقشات الفلسفية الأساسية. تتعلق 
بالمقهوم المحورى للحركة ذاته, حول اتباع القواعد جوت 5* *؟, هيورت 7* 7١‏ ب). لقد 
أصدر إخوة دوجما عددًا من البيانات التى تؤكد على مصاعب اتباع القواعد. وعلى سبيل 
المثال» يشير فون تريير إلى أن «العديد من القواعد لا يمكن الالتزام بها أو هى من المستحيل 
الالتزام بها باعتبارها إحدى الوصايا العشر» (رونديل 1545, ص »)١‏ كما أن فينتربيرج 
يقر بشأن وصايا وقواعد دوجما بأن من الممكن ألا تكون أفلام دوجما الحاصلة على شهادة 
دوجما تستحق الحصول عليها: «فيلمى. وفيلم لارسء, وكل الأفلام التى شاهدتها حتى 
الآن قد تم تصويرها طبقا لدوجما باعتبارها فلسفة, وأيضًا باعتبارها مجموعة من القواعد, 
إنها تتبع القواعد بدقة بقدر الإمكان. وأعتبرها أفلام دوجما فى جوهرها. لكنك إذا طبقت 
القواعد بصرامة» تبقى هناك مناقشة حول إذا ما كانت قد صنعت فيلم دوجما حقًا؟ وقد 
تكون إجابتى: «لا», لا إن كنت شديد الصرامة بشأنها» ( مقتبس فى كيلى * ٠‏ ”, ص ؟177). 

وكما جاء فى فيلم جارجيل «المطهرون». فإن الإخوة توصلوا عندما اقترب فون 
تريير من القواعد لأقصى درجة مع فيلم «البلهاء», إلى أن أيّا من أفلام الإخوة التزمت 
بشكل كامل بالقواعد. لقد اكتشفوا خلال عملية صنع أفلامهم أن القواعد قد تكون صعبة 
التفسيرء لأن ما «يترتب» بالفعل على اتباعها ليس واضحًا دائمًا. بل إنهم خلال عملية 
فحص فيلم هارمونى كورين, اكتشفوا أن عملية تحديد ما يعتبر مثالاً على الالتزام بالقاعدة 
هى عملية مثيرة للمشكلات لأسباب واضحة. وأن جَِرْءً! كبيرًا من المادة السمعية البصرية 
قد ينتج إما عن الالتزام بالقاعدة أى انتهاكهاء وكما يقول كريستيان ليفيرينج: 

إنك تستطيع بسهولة أن تصور فى حركة بطيئة دون أن تكسر القواعد. لكن سوف 
يكون هناك من يتساءل: «هل هذا دوجما؟». وفيلم هارمونى بدا لى أنه تم تصويره طبقا 


706 


للقواعد. لكنك إذا أردت أن تتأكد من ذلك. فإن لزامًا عليك أن تحضر التصوير» (مقتيس 
قى كيلى * * :”ص 93) 5 

والعديد من أفلام دوجما الناجحة كانت مصحوبة باعترافات صاخبة: هازلة فى قالب 
جدىء بأنها لم تنتهك القواعد. والبعض من هذه الأفلام يؤكد على انخفاض الميزانية فى 
شكل ابتعاد عن القواعد التى يمكن تقاديهاء وبعضها الآخر يؤكد على استحالة اتباع بعض 
هذه القواعد. وعلى سبيل المثال. فإن فينتربيرج اعترف بأنه بنى ديكور طاولة الاستقبال فى 
فيلم «الاحتفال», وهو انتهاك للقاعدة التى تحظر وجود الإكسسوار فى موقع التصوير. 
كما اعترف جاكوبسون باذتهاك القاعدة التى تحظر «الإضاءة الخاصة». عندما عمل بيشكل 
إبداعى خلاق على التلاعب بالأنسجة. واعترف هارمونى كورين بأنه انتهك القواعد عندما 
تمت محاكاة عمل شخصية كلوى سيفنجى - بعد محاولات مزعومة لأن يجعل حبيبته 
الممثلة أن تحمل بالفعل. كانت هذه الاعترافات - بالطبع - متسقة تمامًا مع حقائق أن 
دوجما مناورة دعائية ذكية؛ فإن الحديث عن القواعد وانتهاكها من خلال هذه الاعترافات 
العبثية - وإن كانت مسلية تمامًا - غذى الحديث عن الحركة وأفلامها بشكل عام؛ وبذلك 
فإنه ساعد على انتشارها وتأثيرها. 

إن حديث إخوة دوجما عن القواعد وإتباعها يوحى بقدر من السذاجة الفلسفية حول 
الموضوع. فإذا كانت ظاهرة دوجما تبدى كأنها تعتمد على مفهوم متسق أو حتى حاسم 
عن الإبداع تحت القيودء فإن الرؤى الأساسية حول اتباع القواعد تبدو مشوشة إلى حد 
ما. وبالفعل فإن عالم الجمال بيريس جوت يشير إلى النقطة المهمة حول أنه «إذا كان 
إخوة دوجما قد قرأوا فيتجينشتاين, فإنهم كانوا سوف يوفرون على أنفسهم الكثير من 
المتاعب» (7* *؟, ص 40). إن جوت يشير هنا إلى حل فيتجينشتاين لمفارقة اتباع القواعد 
قى «أبحاث فلسفية» .١5017(‏ ص ١57‏ وما بعدها). والفقرات المهمة قد أثارت عبر السنين 
العديد من التعليقات التى ساعدت على أن تكون القواعد واتباعها مسألة محورية فى فلسفة 
اللغة. ومن بين أكثر التعليقات أهمية كتاب سول كريبكه «فيتجينشتاين عن القواعد واللغة 
الخاصة: عرض مبدثى» (1941)+ وهو لووك الكثير من المناقشة. ليس من الممكن فى 
السياق الحالى. وليس ضروريّاء أن نحدد المواقف المختلفة التى تم تبنيها باعتبارها رد فعل 
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لهذه النصوص وغيرها من النصوص المهمة. لكن النقطة التى يجب ذكرها هى أن مبادرة 
دوجما تبدى قد تطورت دون فهم حقيقى للمشكلات التالية: 

«أى مجموعة من القواعد لابد أن تفشل فى أن تغطى كل عناصر كل فعل. لأن هناك 
عددًا لانهائيًا من السمات التى يمكن أن تكون لأى فعل. وعلاوة على ذلك فإن أية قاعدة 
معرضة للتفسيرء وبذلك فإنها يمكن أن تتطابق مع أى عدد من الطرق. ولا تفترض أنه إذا 
كان المرء يمكنه أن يوافق على تفسير القاعدة فإن كل شىء سوف يتم الاتفاق عليه إن أى 
تفسير هو ذاته قاعدة» وبدورها يمكن تفسيرها هى ذاتها بطرق مختلفة» (جوت ,٠٠١*‏ 
ص 98). 

إن تصريحات إخوة دوجماء واعترافاتهم, وسياساتهم المتحولة بشأن منح الشهادة, 
توضح معًا ضرورة أن نناقش مسألتين فلسفيتين فى وقت واحد: فبقدر ما إن الإبداع تحت 
القيود يتضمن «قواعد» مبتكرة. فإن الدارسين ضمّنوا تنظيرهم أن هذه الظاهرة المهمة قد 
ترتبط على نحو مفيد بالأدبيات الفلسفية حول القواعد ومشكلات اتباع القواعد. 

وكما اقترحت,. فإن لدى دوجما 15 إمكانية المساهمة فى الجدال الفلسفى حول الإيداع 
تحت القيود. كما أن إخوة دوجما وأتباعهم يمكنهم أن يتعلموا من المناقشة الفلسفية حول 
القواعد وإتباعها. وفى الختام. أود أن أركز على اشتراك القلاسفة فى العناصر الخاصة 
ببيان الحركة وأفلامها. ففى «السينما العارية: دوجما وحدودها» ينظر بيريس جوت عن 
قرب للفيلمين الأولين لحركة دوجما «الاحتفال» لفينتربيرج؛ و«البلهاء» لفون ترييرء وذلك 
بهدف «ليس أن الفيلمين هما فقط نموذجان للقواعد, وإنما لأنهما «عن القواعد» (جوت 
",ص 97). واعتمادًا على مفهوم كيندال والتون عن «الفنان الظاهر». فإن جوت 
يصف «المخرج الظاهر لفيلم فون تريير» على النحو التالى: 

«إنه يسمح للمصور وحامل ذراع الكاميرا أن يظهرا فى بعض اللقطات, والعديد من 
اللقطات خارج البؤرة» وتم تكوينها بشكل عشوائى وأحيانا غير متطابقء ويبدو أنه لم 
يسمع عن تقنيات اللقطة أى اللقطة المقابلة فى صنع الأفلام. وفى لقطات المحادثات تتحرك 
الكاميرا حركة بانورامية من شخصية إلى أخرى. وعادة لا تصل إلى شخص فى الوقت 
الذى يبدأ فيه الكلام. ويتم عبور محور الحدث. وتهتز الصورة بشكل غير مستقرء ويكون 
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المونتاج حادًا ورديئًاء ويتم تكوين اللقطات دون اعتبار ظاهر لتوازن اللون أو السمات 
الشكلية. إلى آخر ذلك. إن المخرج الظاهر للفيلم يبدو غير كفء على الإطلاق. وجاهل تمامًا 
بصناعة الأفلام» (جوت * ٠‏ ”. ص 454). 

وفى ضوء سمعة فون تريير التى لا يمكن التشكيك فيها بأنه «واحد من أكثر مخرجى 
جيله اتقانا» (جوت ٠”‏ ,ص 54): فإن من الواضح أن هناك تعارضًا بين طبيعة الفنان 
الظاهر وطبيعة الفنان الفعلى. ويقول جوت إن فون تريير يندمج فى ذات النشاط الذى يتم 
تجسيده فى فيلم أن يترنح أو يتظاهر بأنه أبله. بهدف الكشف عن حقيقة موقف ماء وهذا 
من الأهداف الرئيسية لحركة دوجما 56 ذاتها. 

كما يساهم جوت فى فهم فلسفى أكثر دقة وتفصيلاً لبيان الحركة. وذلك بالنظر عن 
قرب للقواعد ومدى ضمانها للواقعية التى يدافع عنها إخوة دوجما دائمًا. إن رفض دوجما 
«لفيلم الوهم» يفهمه جوت على أنه نوع صنع الأفلام الذى يشجع «المعتقدات الزائفة حول 
العالم» (*٠٠؟.‏ ص ١5).؛‏ وهو يقدم مع ذلك طريقة أخرى لفهم الطبيعة الدقيقة للقواعد 
التى حددها قسم العفة. وبرغم أن معظم هذه القواعد تدعم فى الحقيقة هدف. إظهار «العالم 
كما هى فى حقيقته» (جوت 77 750. ص 2)1١‏ قإن جوت يعارض بأن «هناك حدودًا لأن 
تضمن القواعد تحقيق الواقعية» (ص 18). ولكى يؤكد حجته, فإنه يقدم تمييزًا ذكيّا بين 
ما يسميه «واقعية المضمون» و«الواقعية الإدراكية» جوت 7* ١؟.‏ ص 18).؛ وهما نوعان 
من الواقعية يمكن تتبعهما على نحو مستقل. ويستمر جوت فى إظهار أنه ليس هناك فى 
قواعد دوجما ما يمنع المخرجين من اختيار «الشخصيات والمواقف الغريبة تمامًا والتى 
تبتعد عن نظرائها فى العالم الحقيقى» (جوت ”* *”, ص 18) (وبذلك يتم تقويض واقعية 
المضمون)» تمامًا أنه لا توجد قيود تتطلب من صناع الأفقلام تفضيل «المونتاج غير الظاهر 
واللقطات شديدة الطول زمنيًا (والتى تشبه أكثر طريقة رؤيتنا المعتادة فى الحياة)» (جوت 
”.ص 44). وفى هذه الحالة, فإن الحجج والتمييزات القلسفية تساعد على استخراج 
بعض مشكلات المفاهيم فى بيانات دوجما العملية وإطارها الذى تحكمه القواعد. 

وبيزلى ليفينجستون فيلسوف آخر حاول أن يوضح عناصر من دعوة البيان إلى 
التحرك. لقد ركز على المقهوم غير المحدد حول «سينما الوهم» الذى تعارضه دوجماء وهو 


09 


يقول إن الوهم يمكن فهمه على النحو الأفضل ليس «باعتباره تجسيدًا سينمائيًا فى حد 
ذاته» (ليفينجستون ٠5‏ *؟, ص »)١١17‏ وليس باعتباره خيالا روائيّا وإنما باعتباره خيالاً 
فانتازيًا. وطبقا له فإن الفانتازيا يمكن التفكير فيه باعتبارها نوعًا من الخيال الروائى الذى 
يتضمن بعض أشكال محددة من اللذة: 

برغم أن كثيرًا من الخيال الروائى يشبه الفانتازيا فى المضمون الإبداعى الذى 
يتضمن ابتعادا جذريًا عن ما هو حقيقى, فإن الفانتازيا تختلف عن الخيال الرواثى فى أنها 
يجب أيضًا أن تعتمد على التوجه اللذائذى تجاه الأحداث التى يحكم المتخيّل أنها بعيدة عن 
متناوله» (ليفينجستون 7* *”, ص .)1١37‏ 

وبهذه القراءة للبيان» فإن دوجما 5؟ تستهدف «استغلال السينما بدافع اللذة للبراعة 
والبلاغة» (ليفينجستون "* ١؟.‏ ص /)١١5‏ وهو ما يساعد بدوره على تفسير الطبيعة 
المحددة لقواعد قسم العفة. وهنا مرة أخرى فإن تقديم تمييز (فلسفى) واضح يساعد على 
فهم الأهداف الرئيسية للبيان. 

إن دوجما 19 تنجح فى تحديد ملامح جهود عدد من مخرجى البلدان الصغيرة 
وإلقاء الضوء عليهمء قى محاولتهم لخلق حركة عالمية, وإنتاج عدد من الأعمال السينمائية 
المتميزة, والحركة بذلك تنجح فى أن تضمن لمبادرتها مكانًا فى تاريخ السينما. ومن خلال 
البيان والقواعدء فإن دوجما 45 حثت صناع الأفلام. والنقاد. والمتفرجين, والفلاسفة. على 
التفكير بعناية - وأحيانًا بشكل إبداعى خلاق - فى الأهداف الأعمق لصناعة الأفلام. وفى 
هذا المجال فإن الأبعاد الفلسفية لحركة دوجما. ومساهمتهاء لا يمكن إنكارها. 
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اعتراف بالفنضل 


العمل الذى تم وصفه فى هذا البحث قد تم دعمه جزئيًا بمنحة من «مجلس منح 
الأبحاث» فى منطقة هونج كونج الإدارية الخاصة» فى الصين. وإننى فى غاية الامتنان 
لهذا الدعم. 


انظر أيضًا «الواقعية» (الفصل 77), «العقبات الخمس» (القصل 58). 
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انمد :لم0 باملالتمجدتا وتمادموعات حعث نعهسيهما عنص هجه كعابنة همد «أمعدميءا (1982) .5 .عمامنكا 
مواق 

ناث 0 اننم ) 116 (.كله) لانن .8 مم2 ممككهمتطننا مأ "رن اس تعمعت) عنكنعةخ ممععكاظ" (2003) .[ ,ممكمتععا 
كعثء” انوع انملا مول طصت تامملا بك ١!‏ ,كعتمطععى لمعن طهمومان]؟ «ز وجمروت موعلا 


.5 لعد مزلا .الا ها "رككمتاة نمه علخ كذ م1 116 هذ وأسطعع لعل عاء5 عتعنويم" (2003) © ,دم سوماطنا 
عانهلكها سانا نم8 تدمقدما ,95 مديه2 ب«مشممسظ فج بواماظ (,كعك) عأتدعكاء دابا 

ألوزاا .لط مذ ",دحك أمداط مات عط أه مض عط فمة 95 مصعم« :عنم ععكنمداة" (2003) .5 بعتتمي اما 
.نكما ساك طكفلء8 بدملهما ,95 مجيمز] ت«مقفمممسجط نسم وصظ (كلة) عنتدم ادا .5 انمد 

ناجتم 36 عاطم اندجم .ع عزوطمين 5 عمجمطاآ .عاذ دمن ذتما لان عومد[ :مم5 لأ عكم علا (1999) ١‏ ,عامدسة 
التاح. لبج المع مك_وع لع اردع اسع صا وسعولل لل 9ع مومل 

مده عروزتآ .11 مذ "رقو فسودنا أه مزوزو0 عط؛ لمعه عنم عمد كسما :“كيمتامد] عسولا انكل" (2003) 8 بمعاعمعطة 
عاناكأءكها سلا طكولءظ :معلهما ,95 مديو2 بومممعموط لحم ونمظ (ركل) منتدع اول( .5 

لع معو 50م لقاع لودل اع 6.1 صو أ عاطذانوسة .50 هال" "بمعءت5 «امتهوط علا" (2006) .)1 بعغاماة 
نا 

.(لطعدداة 19) تعلاشامع "رعدعس 61 -عمومة فعس عاك" (2005) .[ .لا وءالواط لصة ,)ا ,م5 
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فج وص (كلء) منتدعكاعدكط .5 لهد عمزل! .أ( مذ "بكالمعصية أقامعسأكوع5 ع1 وود عمل“ (2003) .أط ,رطانم5 
نكما سالط طاكولظ تحملجما ,95 مدجوظا :«متمموجظ 

لومس جاله 1 دو عامت1 نمط يجهت) عل فج , وعطمنضالا كم«0 11 ,مذ جم دتما :)معدلا عدهونا (2003) .[ مممكمء 510 
كعم عتمملا جامد بذ ,قعتومط مأمدة 

هدهع! عدماط له تمع تهنا عدم عدمطط ,يدثلا ممتل! طمتك دماستمكال عاطم لمم (2006) .14 ,مم5 

العسماءعما8 انمو :لعه):0 بعطومععدة .از .ا .0 .كمم؟ ,كدمنمعتكعهه! لمعت طومعمائط2 (1953) .ا ,وأعاكمعع اا 
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السينما التسجيلية 


كارل بلائينيا 

خلال العشرين عامًا الأخيرة الماضية. أصبحت الأفلام التسجيلية - وعلى نحو متزايد 
- عنصرًا مهما فى التيار الثقافى السائد. وخلال هذه القترة ازدهرت أيضًا الدراسات عن 
السينما التسجيلية. وفى هذا الفصل سوف أحدد المسائل الفلسفية الأكثر برورًاء وذات 
العلاقة بطبيعة الفيلم التسجيلى» وقضايا التجسيد التسجيلى: وأخلاقيات صناعة الفيلم 
التسجيلى. (ملاحظة من المترجم: الترجمة الحرفية لمصطلح 136013:9نا000 هى «وثائقىي», 
لذلك سوف يكون هناك تناوب فى استخدام «السينما التسجيلية» و«الوثائقية» تبعًا 


- ما الفيلم التسجيلى؟ 

من أجل تعريف الفيلم التسجيلى فإن علينا أن نحدد الشروط الضرورية والكافية 
للفيلم التسجيلى. ولكى نحدد خصائصه فإن علينا بيساطة أن نحدد سماته الخاصة 
والمعتادة. وهو قد يعتبره البعض أمرًا طموحًا بما لا يكفى: أو حتى مستحيلاً. خاصة 
بالنسبة لهؤلاء الذين يعتبرون مفهوم السينما التسجيلية مفهومًا مفتوحًا أى مبهمًا. إن 
تعريف وتحديد سمات السينما التسجيلية كان دائمًا أمرًا صعيًا. فإذا كان البعض يفضل 
التخلى عن تقديم تعريقات وتصنيفات بشكل كاملء فإننا لا نستطيع أن نهمل المهمة بسهولة 
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لأن معظم المناقشات النظرية ذات العلاقة تعتمد على افتراضات أساسية حول طبيعة 
السينما التسجيلية وأنواعها (بلاتينيا /19891, ص /35-1). 

ومن المفيد أن نفحص باختصار نشوء كلمة «التسجيلى» أو «الوثائقى» لأسباب 
سوف تكون واضحة لاحقا. ويُعتقد أن جريرسون - الرائد المبكر فى هذا الشكل - كان 
أول من استخدم المصطلح فى اللغة الإنجليزية. وذلك فى مناقشته لفيلم روبرت فلاهرتى 
«موانا» .)١1977(‏ وظهر هذا المصطلح بانتظام فى اللغة الإنجليزية خلال الثلاثينيات, 
وكان مخصصًا لوصف نوع «أرقى» من السينما الروائية. وكما يكتب جريرسون: «إننا 
نمضى من الوصف السهل والعام لمادة طبيعية, إلى ترتيب لهاء وإعادة ترتيبء وتشكيل 
خلاق لها» (جريرسون ؟1977١).‏ ولقد أسس جريرسون تقاليد رفع السينما التسجيلية إلى 
مصاف أعلى من التصنيف العام للسينما اللاروائية» اعتمادا على «التشكيل الخلاق للمادة 
الطبيعية» فى السينما التسجيلية. وبرغم أنه حقيقى أن تعبير «الوثائقى» يتضمن أن 
الفيلم هو مجرد «وثيقة» فى الأساس, فإن جريرسون أصر على أنه فى الحقيقة شكل فنى 
وليس توثيقًا آليًا للقطة من الواقع. إن الفيلم التسجيلى - فى تعريفه - لا يتألف من مجرد 
«المادة الطبيعية». والتى يمكن أن تستنتج أنه يقصد بها الصور المتحركة باعتبارها آثارًا 
للشىء؛ أو تسجيلاً مباشرًا للأحداث التى تدور أمام الكاميرا. فإن اعتبار الفيلم التسجيلى 
مجرد وثيقة فوتوغرافية يتجاهل «التشكيل الخلاق». وهو عنصر لا يمكن اجتنابه فى كل 
الأفلام التسجيلية, والذى يترك آثاره المختلفة على البناء السردى أو البلاغى؛ والمونتاج, 
والتصوير السينمائى. وتصميم الصوتء وعناصر تثير الجدال حولها مثل إعادة تمثيل 
الأحداث أو التلاعب بالأحداث التى تدور أمام الكاميرا. 


- الادعاءات حول الروائى الكامل والتسجيلى الكامل 

هناك حجج بأن كل الأفلام روائية. وبالعكس فإن هناك حججًا أخرى بأن كل الأفلام 
تسجيلية. ودور الفيلم التسجيلى باعتباره وثيقة, وتشكيلاً إبداعيًا فى الوقت ذاته؛ قد رأى 
فيه البعض تناقضًاء ومن ثم فقد اعتبر ذلك دعمًا للموقف القائل: بأن كل الأفلام هى فى 
حقيقة الأمر روائية (كلمة «روائية» هنا تعنى عملاً من صنع خيال الفنان - المترجم). وعلى 
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سبيل المثال فإن جاك أومون وآخرين يسيرون وراء كريستيان ميتز فى القول بأن «كل 
فيلم هو فيلم روائى (أو من صنع خيال الفنان)» (أومون وآخرون 1947, ص //1). وكما 
يلاحظ نويل كارول» فإن مثل هذه الحجة «تفترض أنه عندما يقوم السليولويد بنسخ الشىء 
فى ذاته. باعتباره هدف السينما اللاروائية» فإن تلك مهمة مستحيلة. وبذلك تكون كل 
الأفلام روائية» (كارول ,١447‏ ص 77”. وبذلك فإن أطروحة «كل الأفلام روائية» تقول 
بأن التلاعب الخلاق فى «المادة التسجيلية» هو روائى بالضرورة. وكان ذلك فى الحقيقة 
ليس فقط موقف بعض المنظرين, ولكن بعض صناع الأقلام التسجيليين أيضًا. لذلك فإن 
فريديك وايزمان. السينمائى من حركة «السينما المباشرة», قد قال بأن «روايات الواقع» 
هى تسمية أكثر ملاءمة لأفلامه من مصطلح «أفلام تسجيلية» أو وثائقية». لأن الاختيار 
والمونتاج هما عملية إضافة عنصر روائى (أو خيالى) للمادة الفوتوغرافية التى تبدى فى 
ظاهرها وثائق (بنسون وأندرسون 1545). 

وتبدى أطروحة «كل الأفلام روائية» كأنها تأخذ فيديو المراقبة (كما فى محلات 
السوبر ماركت مثلاً - المترجم) باعتبارها الشكل الأقرب للقيلم التسجيلى. حيث إن ذلك 
يبقى على طبيعة الصور المتحركة؛ ولا يتضمن إلا قليلاً من القصد الإنسانى والتداخل 
الإبداعى. لكن هذا الموقف يبدى كأنه يستبعد كل أشكال التواصل اللاروائى. إن كل 
التواصل الإنسانى يتضمن الاختيار. والحذفء وترتيب العلامات. والقرارات حول ما 
تُظهره أو تقوله. وكيف تُظهره أو تقوله. إن هذا صحيح بالنسبة للسينما التسجيلية, 
كما هو صحيح بالنسبة للصحدافة المكتوبة والتاريخ, وكتيبات إرشاد طرق عمل جهاز ماء 
ودعوات الزفافء والخطابات السياسية, وكل أشكال الخطاب اللاروائى. 

ولقد أصر دارسون آخرون على أن كل الأفلام هى فى الحقيقة تسجيلية. وتلك هى 
أطروحة «كل الأفلام تسجيلية». والكتاب الدراسى التمهيدى لبيل نيكولز يبدأ فصله 
الأول بهذه الجملة التقريرية ذاتها: «كل الأفلام تسجيلية لأنها تعطى دليلاً على الثقافة 
التى صنعتها. كما أن كل فيلم ينسخ التشابه للناس الذين أدوا فيه» (نيكولز ,1591١‏ 
ص .)١‏ وبذلك فإن فيلم «ساحر أووز» )١1979(‏ تسجيلى لأنه يقدم صورًا فوتوغرافية 
متحركة للممثلة جودى جارلاند والممثلين الآخرين فى الفيلم. ولأنه يمكن أن يكون وثيقة 
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أنثروبولوجية تقدم دلائل حول الثقافة الأمريكية وهوليوود فى أواخر ثلاثينيات القرن 
العشرين. وتفترض أطروحة كل الأفلام تسجيلية أن الأقلام التسجيلية هى فى جوهرها 
وثائق. وأن كل الأفلام وثائق لشىء أو لآخرء ثم تعلن أن كل الأفلام تسجيلية. ومع ذلك 
فإن الأفلام التسجيلية لا يمكن اختزالها لشرط التوثيق والتسجيلء فعندما تدمج الأفلام 
التسجيلية عنصر الفوتوغرافيا من أجل قيمتها باعتبارها دليلاً وبرهانًاء فإن ذلك يكون فى 
العادة دعمًا لحجة أو ادعاء ما لا يأتى من مجرد الصور والأصوات. لكن أيضًا من خلال 
تنظيمها بقصد معين. إن المشروع الكلى لفيلم تسجيلى هو التأكيد على تمثيل (أو تجسيد) 
صادق وحقيقى بعدة طرق مهمة عن ما هو روائى أو من إبداع الفنان (سوف نتناول ذلك 
لاحقًا بمزيد من التفصيل). لذلك فإن الفيلم التسجيلى يشبه بحثا تاريخيًا مصورًا أو 
صحافة مكتوبة مصحوبة بالصور الفوتوغرافية. لذلك فإن الخلط بين الوثيقة والسينما 
الوثائقية هو خطأ بالغ فى التصنيف. إن الفيلم التسجيلى ليس مجرد وثيقة؛ برغم أنه 
يستخدم الوثائق. 


- الفيلم النسجيلى باغتباره طريقة فى التلقى 

من الأمور شديدة الارتياط بالقول بأن كل الأفلام تسجيلية هو أن «التسجيلى» طريقة 
فى التلقى» وهو ما يبدو متضمنا لما يأتى: -١‏ يمكن فهم كل الأفلام بطريقة لاروائية أو 
باعتبارها أفلامًا تسجيلية, ؟- التفريق بين ما هو روائى وما هو لا روائى هى وظيفة لتلقى 
الجمهور. وأقوى الحجج قى هذا المجال تقول بأن التمييز بين ما هو روائى ولا روائى هو 
مسألة تلقى أكثر من كونها مسألة نص أو سياق. وعلى سبيل المثال فإن ديرك إيتزين يقول 
بأن التسجيلى: «ليس نوعًا لنص... بل هى نوع لقراءة» (إيتزين ؟997١,‏ ص ؟1): وهو 
بذلك يقول بأن باستطاعة الجمهور أن «يقرأ» فيلم سبايك لى «دوخة المدرسة» باعتباره 
تسجيليًا (أو كما أود أن أسميه: باعتباره وثيقة): أى فيلم كين بيرنز «الحرب الأهلية» 
باعتباره «تظاهرًا كاملاً بالتصديق» كما يريد الفيلم. ويقول إيد برانيجان: إن المرء يمكنه 
أن يفهم أى فيلم بشكل روائى أو لا رواثىء والفرق يعتمد على «الطريقة فى صنع قرارات 
حول تحديد المرجع» (برانيجان 1557, ص 88). ويمضى هذا القول إلى أن لكل الأفلام 
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بعدًا لا روائيّاء ويمكن أن تقدم الدليل على موقفها وتأثيراتها التاريخية. كما قال برايان 
وينستون بأن الفيلم التسجيلى يعانى من «أزمة شرعية» لأنه يدعى على نحو زائف انه 
«يقتنص» ما هو حقيقى. ويمكن للفيلم التسجيلى أن تُضفى عليه الشرعية؛ فقط عندما نقر 
بأن الفرق بين السينما الروائية واللاروائية يكمن فى «ذهن المتفرج» (وينستون 1940, 
ص 707). 

إننا نستطيع الإقرار بفكرة «التسجيلى باعتباره طريقة فى التلقى» من خلال فكرة 
أن الفيلم التسجيلى لا يستطيع أن ينسخ بشكل كامل «الشىء فى ذاته». وأن كل الأفلام 
الروائية يمكن رؤيتها باعتبارها وثائق لشىء أو آخر. لكن فكرة التسجيلى كطريقة فى 
التلقى تواجه مشكلات (بلاتينيا ١‏ ٠١؟).‏ إنها أولاً تخطئ فى اعتبار الفيلم التسجيلى 
وثيقة. وهى ثانيًا تفشل فى أن تفسر الطبيعة الثقافية للتعريفات. أى أنه إذا كان التميين 
بين ما هو روائى ولاروائتى موجود فى الذهن فقطء أو إذا كان وظيفة للطريقة التى يقوم 
بها الأفراد «بقراءة» الفيلم, فإن التمييز يصبح فرديًا وذاتيًا إلى درجة كبيرة؛ كما لو أن 
الفرد هو الحكم النهائتى على نمط الفيلم أى نوعه. خذ تشبيهًا: إن الثقافة تقوم فى العادة 
بتعريف الأعمال التى ينتجها البشر طبقا لتصميمها ووظيفتها. إن المقك مصمم للمسامير 
ذات اللولب. والشاكوش مصمم لدق المسامير ونزعها. وبالطبع فأنا حر فى «استخدام» 
الشاكوش فى محاولتى لتثبيت مسامير لولبية؛ لكنه غير مصمم لهذه الوظيفة؛ ورجما تصل 
محاولاتى إلى لا شئ. وعلاوة على ذلك. وبرغم أننى حر فى «استخدام» الشاكوش لكل 
أنواع الأغراض غير المصمم لها أصلاًء فإننى لا أستطيع «تعريف» الشاكوش بالطريقة 
التى أرى أنها تلائمه. والسبب فى هذا هو أن التعريفات تبنى على نحو اجتماعى وليس 
فرديًا. 

وبطريقة مماثلة» إننى حر فى استخدام فيلم «حرب النجوم» بطرق لم تكن مقصودة 
له. باعتباره على سبيل المثال نصًا تعبديًا دينيًا. لكننى لست حرًا فى أن أراه باعتباره 
تسجيلياء لأن تعريفه ليس ملكى لكى أغيّره. إننى لا أستطيع أن أعرف المفك باعتباره 
شاكوشاء أو قطعة حلوى باعتبارها سمكًا مشويًاء أو «حرب النجوم» باعتباره لاروائيًا. إن 
وضع الفيلم باعتياره روائيًا أو تسجيليًا هو بناء اجتماعى يمد جذوره فى وظيفة التواصل 
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التى يعتقد أن الأفلام التسجيلية تقوم بها فى السياق الاجتماعى. وكما سوف أذكر لاحقا, 
فإن مقاصد صناع العمل تلعب دورًا كبيرًا فى تصنيف الأعمال. بما فى ذلك الأعمال الرمزية 
مثل الأفلام. 


- التفسيرات النى تقوم على فكرة الأثر 

المحاولتان الأكثر برورًا فى تعريف أو تحديد سمات الفيلم التسجيلى فى التقاليد 
التحليلية هى التفسير الذى يقول أن «التسجيلى باعتباره أثرًا». والذى قال به جريجورى 
كورى والتفسيرات الأخرى التى تقوم على «فعل التواصل». ولكى نفهم نظرية كورى؛ فإن 
على المرء أن يفهم أولاً فكرته عن الصورة الفوتوغرافية باعتبارها «أثرًّا». وكيف أن الأثر 
يختلف عن «الشهادة». إن كلاً منهما علامة أو تواصل يحمل معلومة والشهادة هى تسجيل 
ما يعتقده شخص بشأن شىء ماء فالشهادة تعتمد على الإيمان. أما الصورة الفوتوغرافية 
فهى فى رأى كورى تسجيل لا يعتمد - إلى حد ما - على الإيمان. والصورة الفوتوغرافية 
أثر لأنها لا تعتمد على الإيمان بطريقة تعتمد بها اللوحة التشكيلية (والشهادات الأخرى). 
ويقول كورى إن الأفلام التسجيلية هى أفلام مصنوعة أساسًا من آثار. لكن معظم الأفلام 
الروائية هى أيضا صور مصنوعة من آثار. إن صورة متحركة لكارى جرانت وهو يؤدى 
شخصية روجر ثورنهيل فى فيلم «الشمال عن طريق الشمال الغربى» )١559(‏ هى أثرء 
برغم أنها صورة فوتوغرافية لا تمثل «ما هى عنه», حيث أنها صورة فوتوغرافية لكارى 
جرانت, لكنها روائية تمثل روجر ثورنهيل. إذن ما يميز الفيلم الروائى عن الفيلم التسجيلى؟ 
يقول كورى: إن الفيلم التسجيلى «المثالى» هو «سرد ممتد سينمائيّاء حيث الصور السينمائية 
التى تشكله تقوم بالتجسيد على نحو فوتوغرافى فقط: إنها تجسبد فقط ما هى عنه» (كورى 
6, ص ١‏ 59). أى أن الفيلم التسجيلى هو خطاب ممتد يستخدم الصور الفوتوغرافية 
المتحركة أو الثابتة والتى هى آثار تجسد ما تدور عنه الصور الفوتوغرافية. 

وتعريف كورى للفيلم التسجيلى يتعرض للعديد من الانتقادات (كارول ؟' ١‏ ؟. ص 
511-606, تشوى 5001, بلاتينيا .)١١ ٠0‏ إن كورى - مثل العديدين قبله - يعرف 
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خطابًا بلاغيًا مبنيًا على أساسا جوهمرى. وذلك بلا شك تأثير يعود إلى السينما المباشرة أو 
سينما الحقيقة فى الخمسينيات والستينيات. لقد أكد صناع أقلام سينما الحقيقة القدرات 
التسجيلية لأداة السينما التسجيلية» وداقعوا عن جماليات الأصالة التى تتخلى عن تلاعب 
صانع الفيلم بمادة الموضوع. ومع ذلك فإن الخمسة وستين عامًا الأولى من السينما 
التسجيلية كانت شديدة الاختلاف عن ذلك. إن روبرت فلاهرتى؛ وجون جريرسون,. 
وهمفرى جينينجز. على سبيل المثال» لم يترددوا فى استخدام إعداد المكان للتصوير, 
وإعادة خلق الأحداث, وذلك تحت لواء السينما التسجيلية عبر العشرين عامًا الأخيرة فقد 
كانت تؤمن بالعودة إلى أشكال سابقة ميكرة, ورفض نزعات وقيود سينما الحقيقة. ومن 
أجل العودة إلى سمات الفيلم التسجيلى الأولى عند جريرسون, فإن نظرية كورى تقول 
بفكرة «المادة الطبيعية». أو الآثار. لكنها تتجاهل ما كان يقوم به جريرسون من «ترتيب 
هذه المادة وإعادة ترتيبهاء والتشكيل الخلاق لها» باعتبارها مادة غير تسجيلية. ويذلك 
فإن تعريف كورى يلائم أسلوب سينما الحقيقة أكثر من ملاءمته الأفلام التسجيلية التى 
تستخدم التعليق من خارج الكادرء أو التقتيات الإبداعية الأخرى. 


- تفسيرات فعل التواصل 

ما أطلق عليه هنا تفسيرات «فعل التواصل» هى التفسيرات التى تصف أو تعرّف 
الفيلم التسجيلى باعتباره نوعًا من الخطاب أو فعل التواصل. وهذه التفسيرات تعتمد على 
نظرية فعل الخطاب, وتجد أن السمة المميزة للفيلم التسجيلى هو نوع من أفعال الإيماءات 
والحركات التى تؤكد الكلام المنطوق (على النحى الذى وصفه جون أوستين للجزء من 
فعل الخطاب الذى يستخدم فيه الشخص الكلمات والإشارات والإيماءات ووسائل التعبير 
الأخرى. لكى يؤدى نوعًا واحدًا من الأفعال. كأن يقدم تأكيدًا على ما يقول, أو يطلب شيئًا, 
أى يسوّغ اعتذارًا). وفى حالة الفيلم التسجيلىء فإن نوع الفعل يكون التأكيد لشىء ما 
بخصوص العالم الحقيقى. واعتمادًا على نظرية نيكولاس فولترستروف عن العوالم 
المعروضة. فإننى أرى أنه من خلال كل عمل تجسيدى من أعمال الفن (ومن ضمنها الفيلم 
التسجيلى). فإن هناك وسيطا يقوم بعرض «عالم» ما (بلاتينيا 14917:1441. ص 19-١7‏ ). وفى 
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عالم الرواية (أو السينما الروائية) يتخذ الوسيط موققًا متخيلاً تجاه العالم المعروض من 
خلال العمل, بما يعنى أن مجموعة العلاقات المقدمة لا يتم التأكيد عليها باعتبارها موجودة 
فى عالم حقيقى. وإنما يتم تقديمها من أجل ترفيه وتثقيف الجمهور. أما فى السينما 
اللاروائية. فإن صانع الفيلم يأخذ موققا تأكيديًاء ويقدم مجموعة علاقات باعتبارها تحدث 
فى العالم الفعلى. لذلك فإن فعل الإيماءات المميز السينمائى التسجيلى يكون موجودا لكى 
يقدم عالم العمل بشكل توكيدى. 

ولقد قدم كل من نويل كارول وتريفور بونيش تفسيرات مماثلة عند مناقشتهم للسينما 
التسجيلية. ويستخدم كارول ما يطلق عليه نموذج «الانتياه - الاستجابة» للتواصلء والذى 
يفترض أن الفنان أى صناع العمل يشير إلى أن المقصود أن يستجيب المتفرج بطريقة معينة. 
ويطلق كارول على الفيلم التسجيلى «الفيلم ذى التأكيد المفترض مسبقاء لأن صانع الفيلم 
ينوى بتقديمه أن يقوم المتفرج بقبول المضمون المطروح للفيلم بالطريقة التى يتم التأكيد 
عليها (كارول 14917 ). وقدم كارول المفهوم المفيد عن توجيه الاهتمام» لكى يوضح الوسائل 
التى يحدد بها صائعو الأقلام (ومؤسسات التوزيع) الأفلام للمتفرجين, سواء كانت أفلامًا 
روائية أم تسجيلية. وفيما عدا الأقلام الهجين أو الدراما التسجيلية (كما هو واضح فى 
مراجع هذا الفصل). فإن المتفرج يرى الفيلم بنفس الطريقة: الروائى على أنه روائى. 
والتسجيلى على أنه تسجيلى. و«تو جيه الاهتمام» يقوم بإعطاء المتفرج المفاتيح الملائمة لكل 
طريقة فى التلقى (كارول 1557. ص 715 ). 

أما تريفور بونيش فإنه يقول بأن الأفلام التسجيلية هى «تأكيدات سينمائية» تتألف 
فى جوهرها من «فعل الإشارة». ويكتب عن ذلك: «من أجل أداء تأكيد سينمائى. فإن ذلك 
يعنى استخدام وسيط الصورة المتحركة... مع القصد بأن يكوّن المتفرج موققًا تجاه 
العلاقات المعروضة. والأشياءء والمواقف, والأحداث, والافتراضات. وما إلى ذلك: حيث 
هذه العلاقات ليست فى حاجة إلى الوجود بالفعل «(بونيش 1951, ص 4 .)"١‏ إن نظرية 
بونيش قصدية (على عكس نظرية كارول فى «القصد - الاستجابة») حيث إنها تحدد 
جوهر السينما التسجيلية فى مقاصد صانع الفيلم. وهذه المقاصد يتم التعرف عليها فى 
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المستويات التى يطورها صانع الفيلم عندما يصنع العمل. وفى تجسيد هذه المستويات فى 
الفيلم عند الانتهاء منه (بونيش 1555, ص 55-8). 

قارن مرة أخرى تعريف جريرسو ن للفيلم التسجيلى على أنه الفيلم الذى يأخذ «المواد 
الطبيعية» ويشكلها ويعيد تشكيلها على نحو إبداعى. إن تعريف «الفيلم التسجيلى باعتباره 
أثرًا يأخذ هذا التشكيل وإعادة التشكيل بشكل إبداعى؛ ليس باعتبارهما موقفا تسجيليًا 
كاملاً. ومع ذلك. فإن تفسيرات فعل التواصل تبدو مدينة بالفضل إلى النموذج اللغوى 
و«الإفصاح» فى التواصل. كيف تقوم الدعاوى والتأكيدات بوظيفتها فى وسيط الصور 
والأصوات المسجلة؟ يقترح تريفور بونيش التفريق بين التأكيدات اللغوية والتأكيدات 
السينمائية» قهذه الأخيرة عند بونيش هى تحديد المضمون, والتعبير عن قوة التواصل. 
من خلال عدد هائل من التقنيات والأدوات المتاحة لصناع الأفلام (بونيش 1595, ص ١؟1-‏ 
:1")- لكن برغم أن ذلك يمضى بنا جزءً! من الطريق فهو ليس كافيًا تمامًا. 

إن الصور التسجيلية المتحركة أو الساكنة ليست بالضرورة تأكيدية بهذه الطريقة, 
لكنها تستخدم أحيانا كآثار بالمعنى الذى أشار إليه كورى. وهى توضح أحيانًا أكثر مما 
تقولء لذلك فإنها تترك بعضًا من المضمون المفترض لصورها المتحركة وأصواتها دون أن 
تحدده (بلاتينيا © * * >" ص .)١١١‏ وعلى سبيل المثال. فإن مثل هذه الصور الفوتوغرافية 
والأصوات قد تستخدم لتوصيل مظهر حدث أو إحساسه. وشروط الفهم لمثل هذه السمات 
الظاهراتية قد تكون غير لغوية فى طبيعتها: فلكى نفهمها يجب علينا أن نرى المنظر 
(المشهد). وكاستجابة لهذه المشكلة, فإننى أقول: إنه يجب علينا أن نعتبر الفيلم التسجيلى 
«تجسيدًا صادقا وتأكيديًا». وفى حالة المضمون المفترض. فإن المقصود بالفيلم الشَسجيلى 
أن يكون صادقاء وفى حالة الصور والأصوات المسجلة وتنظيمها يكون التصميم بمثابة 
دليل يعتمد عليه إلى العناصر المهمة فى المشهد أمام الكاميراء دون أن يؤخذ بالضرورة 
على أنه تفسير محدد للمضمون المفترض للمشهد (بلاتينيا © ٠‏ *7). ومقهوم التجسيد 
الحقيقى التأكيدى سوف يسمح بمختلف الأساليب التسجيلية والتقنيات: ويُبقى فى الوقت 
ذاته على سمات الإيماءات التأكيدية فى الخطاب للفيلم التسجيلى. وذلك من أجل تقديم 
تجسيد دقيق. صادق وحقيقىء ويعتمد عليه. 
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- قضايا التجسيد (التمثيل) التسجيلى 

بعض الدارسين المشهورين للفيلم التسجيلى يتناولون الموضوع من وجهة نظر شكاكة 
بشكل كامل حول قدرة الفيلم التسجيلى على تمثيل الواقع بصدقء أو دقة, أو موضوعية. 
والبعض يطلق على هذا التناول صفة ما بعد حداثى أو ما بعد بنيوىء لكن لأن بعض هذه 
المصطلحات بتسم بالغموضء فإننى سوف أشير إليه بوصفه الموقف الشكاكء وهو الذى 
يمكن معارضته «بالواقعية النقدية». والقائلة بأن الفيلم التسجيلى يمكنه فى بعض الحالات 
ن يكون صادقاء ودقيقاء وموضوعيًاء أو على أقل تقدير فإن دعواه المعرفية المتضمنة يمكن 
ن تكون منطقية وقويه التبرير. 

وينبع الموقف الشكاك من الشك العام حول أى تفسير «متفائل» أو إيجابى عن المعرفة 
(والهدف المعرض لهجوم هذا الموقف له عدة أسماءء مثل الوضعية:. والمنطقية. والنزعة 
الحلمية. لكن الرؤية الجوهرية يمكن وصفها بأنها شكل من أشكال الواقعية المعرفية). 
وعلى سبيل المثال فإن مايكل رينوف يعرف «الثقة بالنفس» فى تقاليد التيار السائد من 
السينما التسجيلية بقدر من اليقين الحداثى فى غير موضعه. وهو يلاحظ أن قدرًا كبيرًا 
من نظرية السينما التسجيلية المعاصرة؛ والتى يمكن أن نطلق عليها بشكل فضفاض صفة 
الشك, تضع نفسها إلى جانب «المصادفة. والتهجين. والمعرفة بوصفها محددة وخاصة. 
والهوية بوصفها أداء». وهذه الأفكار تقف موقف نقيض مع «أحلام منطق يشمل الجميع». 
والنزوع إلى «صدق التاريخ»: ومعايير الموضوعية. ومناهج البحث المؤسسة:؛ والإيمان 
بالمعرفة غير المنحازة (رينوف ؛ * *؟. ص 151/,1531). 

ويرفض المنظرون الشكاكون إمكانية الموضوعية فى السينما التسجيلية. إن كلمة 
«الموضوعية» مراوغة. لذلك يجب استخدامها بحرص. إن البعض يعتقد أن القيلم التسجيلى 
ا ملوضوعى هو الذى يتخلى عن وجهة النظر. والمنظورء والرأى الشخصىء وأى توسط بين 
صانع الفيلم والعالم الحقيقى. ولأن مثل هذه الموضوعية مستحيلة التحقيق» يقول برايان 
وينستون: إن كل مشروع السينما التسجيلية يمكن أن يكون موضع تساؤل. لذلك فإنه 
يجد «تناقضًا عميقًاه فيما يعلنه صانع الأفلام فريدريك وايزمان, فهو من ناحية يزعم أنه 
بعلم هق خلال أفلامه. وهو من ناحية أخرى يعترف بأن المونتاج يجعل أفلامه ذاتية» أو 
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روايات الواقع كما يطلق عليها. إن وينستون يجرد أفلام وايزمان من ادعاء الموضوعية, 
لذلك فإنه يعتقد أنها تصبح «مجرد رأى», وتسقط بسبب اعترافات وايزمان (وينستون 
05,: ص 58: 15). إن ما يبقى هو افتراض وينستون المثير للتساؤل حول؛ أن الأفلام 
التسجيلية الموضوعية وحدها هى التى لديها ما تقوم بتعليمه. أى أن وجود صانع الفيلم 
فى مكان التوسط بين الواقع والمتقرج يضقى عدم المشروعية على كل ادعاءات التجسيد 
الحقيقى الصادق. إن هذا الموقف يفترض المعايير المعرفية ذاتها التى يبدو وينستون كأنه 
يعارضها (بلاتينيا 1495, ص ؟7١7, ,)١١4‏ كما يبدو هذا الموقف كأنه يقول بأن الاعتراق 
بأى نوع من التدخل الإخراجى أو الاختيار يهدد كل الدعاوى المعرفية للسيتما التسجيلية 
(كارول "* *7, ص 178-179). .ومن المؤكد أن وينستون على حق فى أنه إذا قدم المرء 
تعريفا للفيلم التسجيلى الموضوعى باعتباره ذلك الذى يفتقد أى عنصر ذاتى أو للتوسط 
بين المتفرج والواقعء فإنه لن تكون هناك أفلام التسجيلية موضوعية. لكننا نستطيع 
باطمئنان أن نرفض الافتراض بأن الأفلام التسجيلية التى تكون موضوعية فقط من خلال 
ذلك المعنى» هى التى تقدم المعلومة أو تؤدى وظيفة تعليمية. وعلاوة على ذلك إذا كانت 
الموضوعية مستحيلة الوجود بشكل مطلق عند تعريفها بهذا المعنى, فإنها تظل موجودة 
بوصفها مسألة درجة أو بمعنى آخر (بلاتينيا /1ا155, ص 517 511؟). لذلك إذا لم يكن 
هناك فيلم تسجيلى يصل إلى المثال الموضوعى للواقعية المطلقة, فإننا مع ذلك نستطيع أن 
نجد فيلمًا تسجيليًا أكثر موضوعية من فيلم آخر. 

إن رينوف يعارض فكرة الموضوعية؛ وهو يقول - طيقا لهايدن هوايت - إن كل 
الخطاب التسجيلى يلجأ إلى المجاز أو الأشكال البلاغية التى «تضاف». أو بكلمات أخرى لا 
تكون موجودة أصلاً فى الواقع الذى يتم تمثيله. والقيلم التسجيلى يستخدم مجاز السرد 
مثل المفارقة. والكوميدياء والتراجيدياء وأدوات مثل الإغلاق السردى والتأكيدء وأدوات 
سينمائية خاصة مثل المونتاج والفلاش باك - ليس هناك فى الأحداث التى يتم عرضها 
أى من هذه العناصر. لذلك فإنها «تشويهات» (بمعنى أنها تغيير فى صورة الواقع - 
المترجم). ويقول رينوف: إن «كل الخطاب يشكل الأشكال التى يبدى أنة يشكلهاء فقط لكى 
يدعى أنه يصفها بشكل واقعى ويحللها بشكل موضوعى» (رينوف ,١447‏ ص 1). كما أن 
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بيل تيكولز يقدم العديد من الاعتراضات على موضوعية الفيلم التسجيلى. وهى اعتراضات 
مشابهة لاعتراضات رينوف ووينستون, ويضيف إليها الاتهام بأن ممارسات الموضوعية 
تخفى عادة منظورًا سياسيًا» (نيكولز .115١‏ ص .)١1550‏ 

ولقد كان نويل كارول هو المدافع الأكثر حماسًا عن الموضوعية فى الفيلم التسجيلى. 
وهو يذكر فى كتاباته أن قطعة من بحث أو فيلمًا تسجيليًا يمكن أن يكون موضوعيًا إذا 
تمسك «بممارسات وتطبيق المنطق وجمع الأدلة» فى مجاله. إنه موضوعى «لأنه من الممكن 
تقييمه بشكل ذاتى تيعًا لمعايير الدليل والبرهان التى يشترك فيها الممارسون» (كارول 
65ص .)577-17١‏ إن ذلك التعريف للموضوعية يجعل مكانة الفيلم التسجيلى 
الموضوعى فى مواجهة الواقع غير محددة؛ فعلى سبيل المثال يمكن لفيلم تسجيلى صحفى 
أن يتمسك بالممارسات المعيارية فى مجاله (وبذلك يوصف بالموضوعية). ومع ذلك فإنه 
قد يكون منحارًا تمامًا فى ادعاءاته. وقد نلاحظ إذن أن فهم كارول للموضوعية يتعلق 
بالتبرير أكثر من تعلقه بالصدق. ومع ذلك فإن كارول يدافع عن معنى أكثر قوة للموضوعية 
(كارول”* .ص 1915-176). والمهم فى هذه المجادلإت إمكانية صدق الفيلم التسجيلى, 
والخطاب المنطقى ذاته. 

وكان هناك أخيرًا دعم أكبر لمفاهيم عديدة حول التفاعل وعلاقة السبب بالنتيجة 
وتوضيح أننا أمام فيلم سينمائى. إن الشك فى اليقين المعرفى يؤدى بالبعض إلى رفض 
تقاليد «صوت الله» فى الفيلم التسجيلى (أى التعليق من خارج الكادر من وجهة نظر تقول 
إنها تعرف كل شىء عن كل شىء - المترجم), حيث يتحدث الفيلم التسجيلى إلى متفرج سلبى 
من موقع السلطة. وما تتم الدعوة إليه مؤخرًا هو نص تفاعلى أو تشاركى يصنع المعنى 
من خلال تعاون كل من الموضوع والمتفرج (رينوف : ' ,7١‏ روبى /198). كما تتم الدعوة 
إلى توضيح أننا أمام فيلم باعتبارها وسيلة لمعارضة نزوع الأفلام التسجيلية لارتداء قذاع 
السلطة المعرفية. وللعارضة السذاجة المفترضة من جانب المتفرج . إن وينستون يقول على 
سبيل المثال بأن خطابات العلم والدليل التى تحيط بالصورة الفوتوغرافية قد أصبحت 
خطابات سائدة. حتى إن «ما هو علمى ويحتوى على دليل, أصبح جزءً! أصيلاً فى جهاز الفيلم 
التسجيلى السينماتوغرافى» (وينستون 6. ص * :. .)1١‏ وبالتالى فإن المتفرجين 
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سوف يميلون إلى تصديق كل ما يرونه فى الفيلم التسجيلى. لذلك يفضل الشكاكون فى 
الأغلب تقنيات تذكر المتفرج بأن الفيلم التسجيلى وسيط بين المتفرج والواقع. وتوضح 
المنظور المتضمن لصانع الفيلم. وربما قامت أيضًا بتقديم جانب من التواضع المعرفى فى 
الفيلم. ويمكن لهذه التقنيات أن تتراوح بين الحضور الصريح لصانع الفيلم فى الفيلم؛ إلى 
إظهار الكاميرا وطاقم الفنيين على الشاشة:؛ والتفاعل المشترك مع مادة موضوع الفيلم. 
لقد دافعت عن الموقف القائل بأن هناك مبالغة فى الفوائد المعرفية لإظهار أننا أمام عمل 
سينمائى, أولا لأن هذه الادعاءات تعتمد على افتراضات يمكن المجادلة بشأنها حول الفيلم 
التسجيلى (مثل الادعاء «بالشفافية»). وحول المتفرج (باعتباره سلبيًا وساذجًا)ء وثانيًا 
لأن الكشف عن صناعة الفيلم لا يتضمن تعقيد التجسيد أى الكشف الدقيق والصادق عن 
الذات من جانب صانع الفيلم (بلاتينيا /1951, ص .)118-11١5‏ 


- أخلافيات صناعة الفيلم التسجيلى 

للأفلام التسجيلية قدرة مهمة على تغيير الإدراكات الجماهيرية. والتأثير بشكل خطير 
فى حياة هؤلاء الذين تظهر صورهم على الشاشة. لذلك فإن هناك اعتبارات أخلاقية تكمن 
فى قلب صناعة الفيلم التسجيلى. برغم أن الأخلاقيات تم تجاهلها أى التقليل من شأنها 
فى بعض الأحيان من جانب المنظرين. وتمتد الالتزامات الأخلاقية إلى صانع الفيلم ذاته. 
والمؤوسسة التى تموله أو الجماعة المرتبطة بصناعة الفيلم. وكذلك الموضوعات,. والمتفرج. 
وتثور الأزمات الأخلاقية عادة عندما تتعارض هذه الالتزامات مع بعضها البعضء أو 
حين تؤدى بصانع الفيلم إلى أن يمارس ممارسات لا أخلاقية. وسوف تقتصر المناقشة 
المختصرة للأخلاقيات فى السينما التسجيلية على التزامات صانع الفيلم الأخلاقية تجاه 
الجمهورء وتجاه مادة الموضوع. 

والالتزامات تجاه الجمهور متنوعة, لكن من أهمها الالتزام بعدم الخداع أو التضليل, 
وبكلمات أخرى الالتزام بالسعى إلى تحقيق الدقة والصدق (بلاتينيا /1951, ص 9515 
؟"1). وعندما يتم تصنيف فيلم باعتباره لا رواثيًاء فإن الجمهور يتوقع أن يرى الفيلم 
باعتباره وعاء لادعاءات صادقة. وتفسيرًا فوتوغرافيًا وسمعيًا يعتمد عليه لمادة الموضوع. 
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وأكثر شىء يجده الجمهور كريهًا أخلاقيًا - مثلاً - هو فى الإعلانات السياسية التى 
تستخدم صور فوتوغرافية منفرة بشكل صريح للخصوم السياسيين وقد قطعت من 
سياقهاء لتقدم نصف الحقيقة. ومن الجدير بالذكر من البداية أن الموقف الشكاك بشأن 
السينما التسجيلية - فى رفضه لمعايير الدليل» وقول الحقيقة. والخطاب العقلائى المنطقى 
- قد لا يفضى بنا إلى طريقة أى منهج لتحديد إذا ما كان الفيلم التسجيلى منحارًا أو 
مخادعا. أى حتى للتمييز بين درجات التحيز والخداع النسبيين. فبدون التوجه لمثل هذه 
المعايير» كيف يمكن لنا أن نميز بين الموضوعية والدعاية الصريحة؟ وإذا لم تكن الموضوعية 
موجودة:؛ هل تصبح كل الأفلام التسجيلية على نفس القدر من الدعائية؟ 

وإذا كان الخداع الصريح هو خطأ واضح. فإن الحالات المثيرة للاهتمام أكثر هى 
الأكثر رهافة. وفيلم مايكل مور «روجر وأنا» )١1945(‏ هى فى مركز إحدى هذه المجادلات: 
فى الطريقة التى يوحى بها ترتيب زمنى زائف للأحداث, بهدف خلق بناء سردى مسلٍ 
وأكثر وضوحًا (مور .)١19454‏ ومع ذلك فإن أيّا من «الأكاذيب البيضاء» عند مور تشكل 
حجته الكلية بشأن التصرفات السيئة لروجر سميث وشركة جنرال موتورز فى فلينت 
بولاية ميتشجان. لذلك يمكن للمرء أن يأخذ الموقف النفعى ( بكل ما يثيره ذلك من مشكلات 
أخلاقية) بأن الخدع الصغيرة التى استخدمها مور يمكن قبولها. لأن مشروعه الكلى يؤدى 
إلى خير أعم. 

ويمكن للمرء أيضًا أن يزعم أن تلاعب مور بالترتيب الزمنى للفيلم هو من الممارسات 
المعتادة فى السينما التسجيلية. وبالنسبة لصانع الفيلم التسجيلى, فإن أقل تغيير فى 
زاوية الكاميرا أو الإضاءة أو التكوين» واختيار اللقطات التى سوف يتضمنها الفيلم 
واختيار الموسيقى التى سوف تصاحب الصورء وكل التقنيات التسجيلية الأخرى: تحمل 
معها وجهة نظر..لذلك يمكن للمرء أن يقول بأن تلاعب مور بالترتيب الزمنى للأحداث هو 
تلاعب لا مفر منه. ويمكن للمرء أن يسوق رأيّا معارضًا بالقول بأن صناعة الفيلم التسجيلى 
برغم أنها تتطلب الكثير من الاختيار والتدخل الإبداعى - ليست مخادعة فى جوهرها. 
وربما كان من الممكن أمام مور أن يقدم الترتيب الزمنى للأحداث فى فيلمه «على نحو أكثر 
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دقة» إذا اختار أن يفعل ذلك. إن قراره كان التضحية بالدقة لكى يصنع فيلمًا واضحًا 
ومسليًا. وهذا القرار معرض للتقييم الأخلاقى. 

والاهتمام الأخلاقى الرئيسى لمنظرى الفيلم التسجيلى يدور بشأن معالجة موضوعات 
الأفلام (والشخصيات التى تظهر فيها). إن هناك افتراضًا مسبقا بأن يكون لدى صانع 
الفيلم «واجب الحرص» تجاه هؤلاء الذين يظهرون فى الأفلام (برايلاك .)١19184‏ ففى 
القانون والأخلاقيات. ينص «حق الحياة الخاصة» على حماية الأفراد من التدخل فى 
حياتهم, ومن الإحراجء والتصوير فى وجهة نظر زائفة, واقتطاع جزء من صورهم أو 
كلامهم (جروس وآخرون ,١1588‏ ص ١4-1!‏ ). ومن وجهة نظر أخلاقية. فإن المسائل ذات 
الأهمية هى التى على علاقة بهؤلاء الذين يمتد إليهم واجب الحرص وفى أى سياق. وعلى 
سبيل المثال» قد يقول البعض إن مايكل مور كان لا أخلاقيًا فى تصوير بعض أفراد الطبقة 
العاملة الفقيرة فى «روجر وأنا» باعتبارهم مهرجين, ومع ذلك فإنهم لا يرون غضاضة على 
الإطلاق فى سخريته من روجر سميث رئيس مجلس إدارة شركة جنرال موتورزء أو فى 
لقطات برنامج المسابقات الذى يحكى فيه بوب هوسكينز نكتة عنصرية. كما أن السياق مهم 
أيضاء فأحيانًا يتم تجاوز واجب الحرص من أجل حق الجماهير فى المعرفة. 

ومن الأفكار المحورية بالنسبة لمثل هذه المناقشات فكرة الموافقة أو التوافق. إذ 
يْجِ على صناع الأفلام التسجيلية الحصول على موافقة موقعة من الشَخْصَيَات الكى تم 
التصوير معها على الظهور فى الفيلم الذى تتم صناعته. ومع ذلك فإن المرء لا يستطيع 
أن يوقع هذه الموافقة إلا إذا كان يعرف جيدًا غرض وطبيعة الفيلم. وكيف سوف يقوم 
صانع الفيلم باستخدام اللقطات. ليس لدى صناع الأقلام مجرد اهتمام بحجب بعض 
المعلومات أو تضليل الشخصيات التى يتم تصويرهاء ولكن معظم هذه الشخصيات ليست 
لديها أيضًا معلومات كافية عن عملية صناعة الفيلم التسجيلى؛ لكى يفهموا كيف يمكن 
استخدام صورهم. وأى تأثير سوف يحدثه ذلك عليهم (أندرسون وبينسون 15988). 
لذلك فإن صناعة الفيلم التسجيلى تؤدى حتمًا إلى مناقشة الأخلاقيات التى يمكن أن تاة 
الضوء عليها الفلسفة الأخلاقية. 
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انظر أيضًا «علم الأخلاق» (الفصل ١١)ء‏ «الواقعية» (الفصل 9؟)/ «الفرجة 
والمشاهدة» (الفصل ؟3), «بيرتولت بريخت» (الفصل *؟). 
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سينها الرعب 


ارون سمانس 

هناك ثلاثة أسكلة احتلت جانبًا كبيرًا من الأدبيات الفلسفية حول الرعب فى السينما: 
ما الرعب؟ كيف يكون قادرًا على إثارة الرعب والاشمئزاز؟ إذا كانت مثل هذه الأفلام مرعبة. 
الاذا نبحث عن الرعب قيها؟ وبرغم أن هناك عديدًا من الموضوعات المهمة الأخرى. فإن هذا 
الفصل سوف يركز على هذه الثلاثة أسئلة, حيث إنها تمثل الدافع وراء أغلب الكتابات 


الفلسفية حول الرعب فى السينما. 
- ما الرعب؟ 


فى إجابتهم عن سؤال «ما الرعب؟». حاول العديد من المؤلفين تقديم تعريف لهذا 
النمط الفيلمى. وبرغم أنه سوف يكون من المعجزات أن نتوصل إلى تعريف كلاسيكى 
لأى نمط فيلمى (تعريف يتضمن الشروط الضرورية والكافية معًا لتحقيق هذا النمط أو 
ذاك). خاصة بالنسبة لنمط فيلمى متنوع مثل الرعب. فإن هناك بعض النتائج المثمرة لهذه 
المحاولة. إن نويل كارول؛ فى «فلسفة الرعب أو مفارقات القلب», قدم تعريفًا لأفلام الرعب 
كان مثار جدال طويل. وتعريف كارول - فى شكله العام - يقول بأن الفيلم يعتبر فيلم 
رعب إذا كان يحاول إثارة الخوف والاشمئزاز الموجهين إلى وحشء والذى يحدده بأن 
مخلوقا يشكل تهديدًاء وهو مخلوق لا يعتقد العلم الحديث أنه موجود (كارول ٠‏ 156). ومن 


602 


المهم أن نلاحظ أن تعريف كارول يدور حول الوحوش أساساء فليس كافيًا أن يثير عمل ما 
الخوف والاشمئزاز, كما تفعل مثلاً أفلام السفاحين؛ لكن هذا الخوف والاشمئزاز يجب أن 
يتجها إلى وحش. وفى ضوء القيود حول ما يعتبر وحشًاء فإن هذا الشرط يضع حدودًا 
صارمة حول ما يعتير فيلم رعب بالمعنى الكامل للكلمة. 

والجزء الثانى من تعريف كارول يتعلق بطبيعة الوحوش. إن كارول يرى أن 
الوحش يعتبر مرعبًا عندما لا يكون موجودًا باعتبارات العلم المعاصر (كارول 21597 
ص 7؟). وربما كان من الأفضل أن نفصل بين «العلم المعاصر» والعلم كما يظهر فى 
عالم الفن الروائى, والذى يزيد عن العلم فى العالم الحقيقى, لأننا لا نريد مثلاً أن نعتير 
روايات الرعب التى تمت كتابتها فى الماضى أن تصبح دراما طبية إذا ما قام مثلاً علماء 
البيولوجيا بإعادة الحياة إلى الجثث. وبصرف النظر عن هذاء فإن هذا المفهوم عن 
«الوحش» قد سبب قلقًا كبيرًا فى تعريف كارولء كما أن هناك مشكلات قليلة أخرى 
واجهها كارول بشكل مباشر. 1 

إن المسألة المحورية هى أن سمات الوحوش شديدة التحديد. وإحدى الحالات المهمة 
المثيرة للمشكلات هى فيلم هيتشكوك «سايكوه (*151). قبرغم ذلك فإننا قد نريد أن 
تصنف الفيلم باعتباره فيلم رعبء حيث إنه لا ينطبق تمامًا على أى تصنيف آخرء لكن طبقا 
لكارول فإنه لا يوجد وحش فى الفيلمء لذلك فإنه ليس فيلم رعب. فالمرضى النفسيون, 
مثل مارك لويس فى «توم المتلصص» )١151١(‏ من إخراج مايكل باول: وتورمان بيتس 
فى «سايكو«, من المؤكد أن العلم يقر بوجودهم - إنهم ليسوا فائقين للطبيعة بأية حال - 
لذلك فإنهم لا يعتبرون وحوشًا بالمعنى الصارم. إن كارول يثير هاتين الحالتين باعتبارهما 
تعازضًا محتملاً مع تعريف. وكرد على ذلك يقول: إن نورمان هو الاستثناء الذى يؤكد 
القاعدة: إن هناك إغراء يأن نعتير نورمان وحشاء لأنه يتشارك فى العديد من السمات مع 
الوحوش بمعناهم الأصيل؛ لكنه ليس وحشا بالمعنى التقنى. لكن ليس الجميع راضين عن 
هذه النتيجة. فلايزال «سايكوه لا يعتبر فيلم رعب طبقا لتعريف كارول. 

إن سينثيا فريلائد فى كتابها «العارى وغير الميت» تتجاهل مهمة التوصل إلى تعريف 
رسمى للنمط الفيلمى. وتذكر العديد من المشكلات التى أثارها تعريف كارول. وبدلاً من 
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ذلك؛ تمضى فريلاند مع المفهوم الفضفاض القائل بأن فيلم الرعب مهتم باستكشاف 
أشكال مختلفة من الشر (فريلاند * ' ١؟).‏ إننا قد نواجه إغراء هنا بإعادة بناء مفهوم 
منقح لتعريف كارولء لنغير ما يعنيه بالوحش, باستخدام نسخة أبسط بمعيار قريلاند, 
حيث الوحوش هم الشر. وبرغم أن التعريف الجديد سوف يشمل بالتأكيد فيلم «سايكو». 
فإن ذلك سوف يجعل ذلك التعريف يشمل أفلامًا كثيرة جداء وعلى سبيل المثال فإن فيلم 
سكورسيزى «الرفاق الطيبون» (:119) سوف يعتبر فيلم رعبء إذا حاولنا بناء تعريف 
للوحش اعتمادا على هذا المعيار. حيث إن العديد من الشخصيات هى شخصيات شريرة 
بلاشك. وبالمثل فإن المسلسل التليفزيونى «عائلة سوبرانو» سوف يعتبر منتميًا لنمط الرعب 
تحت نظرية اعتبار الشخصيات الشريرة وحوشًا. 

يشير روبرت يانال إلى هذه الصعوبات المحتملة مع نظرية الشر كوحوشء ويقدم 
بالتالى تعريفًا ثالثًا (يانال ٠٠؟).‏ وفكرة يانال مستلهمة من مناقشة أرسطى فى 
«الميتافيزيقا» عن المخلوق الذى يفشل فى تحقيق غايته الطبيعية. ويالمثال عند أرسطو على 
ذلك هو الثور ذو وجه إنسان, والذى يوضح كيف أن معظم الوحوش يمثلون وجودًا بين 
حالتين. إننا لسنا فى حاجة لمزيد من الوقت لتوضيح فرضية يانال» حيث إن من الواضح 
أنها سوف تقصر التعريف على عدد محدود جدًا. وبرغم أن معيار يانال سوف يسمح بأن 
يشتمل على نورمان بيتس فإن هناك العديد من أنواع الوحوش ذات الطبيعة المرعبة, ومن 
ثم فإن المشكلة لن تكون أن العفاريت والكائنات الفضائية ذات الدم الحمضى تفشل فى 
تحقيق غاياتها الطبيعية بما يجعلها وحوشاء بل على العكس تمامًا: إن هذه المخلوقات مرعبة 
لأنها حققت تمامًا طبيعتها المرعبة. 

وفى ضوء المشكلات التى قابلناها فى تعريف النمط الفيلمى؛ فإننا نشك فى أن من 
الممكن الوصول إلى صياغة تعريف مقبول لفيلم الرعب؛ يصلح لاستخدامنا الحالى. ولهدف 
المجادلة. فلتفترض أن من المقبول أن فيلم «سايكو» لن يكون فيلم رعب بالمعنى الكامل للكلمة 
طبقا لتعريف كارول. إن ذلك ليس سوى طرف قمة جبل الجليد المختفى تحت السطح, 
فإن هناك من الحالات الأخرى التى نطلق عليها فى العادة أفلام رعب لكنها لا تفى بمعايير 
كارول. وعلى سبيل المثال فإن أفلام السفاحين لن تكون أفلام رعبء برغم أنها تعتبر على 
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مستوى واسع نمطا فرعيًا من أفلام الرعب. قد يجد البعض هذه النتيجة مقبولة لكنها 
تشير إلى أن التعريف ليس عمليًا بشكل ماء وليس لدينا سبب لكى نعتقد أنه يمكننا خلق 
مثل هذا التعريف العملى» حيث إن حدود الأنماط الفيلمية ليس دقيقة بما فيه الكفاية لتقديم 
تعريفات كلاسيكية. وبرغم أنه ليس من المتوقع أن نصل قريبًا إلى تعريف للنمط الفيلمى 
يفى باستخدامنا المشتركء فإننا قد نستطيع تقديم تعريف لنوع محدد من أقلام الرعب, 
وإننى أعتقد أن هذا هو ما فعله كارول. وبالطبع فإن قيمة هذا المشروع يجب أن تتضح 
فى نتائجه. إن وجود تعريف ساعد كارول على تطوير نظرية عن جاذبية أفلام الرعب, 
وتصنيف أبنية الحبكة المختلقة الشائعة, وتفسير السيب فى التأثير الكبير لهذا النوع من 
الرعب. كما أن التركيز على استخدام تعريف نظرى بشكل ما (نتفق عليه) قد ساعد على 
التعامل مع المشكلات ذات العلاقة بالموضوع. 


- الخوف من الوحوش 

لماذا مصاصو الدماءء والناس الذئاب, ووحوش أفلام الرعب الأخرى. يثيرون الخوف 
فى أفراد الجمهور الذين لا يؤمنون بوجود مثل هذه المخلوقات الفائقة للطبيعة؟ لكى نقترب 
من الإجابة الصحيحة عن هذا السؤال, علينا أولا أن ننظر عن قرب للغز على علاقة به. كيف 
تثير أفلام الرعب مشاعر الرعب إذا كنا واعين تمامًا بأن ما نراه ليس إلا خيالاً؟ إننا نعلم 
أنه لا يوجد شخص مثل ماريون كرين التى على وشك أن يطعنها نورمان بيتس (فى فيلم 
«سايكو» - المترجم), وليست هناك حفلة إلى جوار حمام السباحة لمراهقين على وشك أن 
يمزقهم فريدى كروجر إربًا (فى فيلم «كابوس فى شارع الدردار). ومع ذلك فإننا نشعر 
بالخوف. هذا اللغز يدعى مفارقة الخيال الروائى, الذى يمكن اختصاره إلى سؤال كيف 
أننا نستجيب لسيناريوهات خيالية بمثل هذه المشاعر الأصيلة (رادفورد 0/ا15, 19956). 

قد يبدو أن المنطقى القول بأن الاستجابات العاطفية تتطلب الإيمان بواقعية 
موضوعاتها. لكى نعرف السبب. دعنا نتأمل هذا المثال: تخيل أنك تتناول الغداء مع صديق 
قديم لم تتحدث إليه منذ وقت طويلء؛ وخلال تناول الغداء أخذ يحكى لك بقدر كبير من 
التفاصيل كيف أن زوجته التى تزوجها منذ سنوات طويلة ماتت بعد معركة مريرة مع 
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مرض السرطان. ليس هناك من شك فى أنك سوف تشعر بالكثير من الأسف والاكتكاب 
وربما الاضطراب تعاطفًا معه. وبعد دفع الحساب. وخلال خروجكما يخبرك صديقك 
بأنه كان «يجر رجلك». وأن زوجته التى ما زالت حية وبصحة جيدة تود أن تلتقى به 
لتناول مشروب معًا فى وقت لاحق. قد تصاب بالغضب من صديقك فى هذا الموقفء فلو 
كنت تعرف أن زوجته على ما يرام فإنك لم تكن لتشعر بهذا التعاطف المؤلم معه. أو هكذا 
يفترض (كارول * .)١193‏ ولكن معرفتك بأن الحكايات الخيالية لا تتطلب منك سوى التظاهر 
بالتصديق لن تثبط استجابتك العاطفية. 

لذلك فإن كيندال والتون يسأل؛ إذا ما كان متفرجًا متخيلاً من هواة أقلام الرعب يدعى 
تشارلز يشعر بالخوف حقا من الكائن الفضائى الذى يدعى «الطين الأخضر» ( فى الفيلم 
الذى يحمل هذا الاسم - المترجم). أم أن تشارلز يتظاهر فقط بالتصديق ويدعى الخوف 
(والتون 19178). إن «نظرية الفكر» هى حل مثير آخر لهذه المفارقة (كارول ٠‏ 159, لامارك 
)١‏ وكارول يطور نسخته لنظرية الفكر باعتبارها رد فعل لنخلرية الإيهام ونظرية التظاهر. 
فعلى عكس نظرية التظاهر عند والتون, يقول كارول إنه لا يوجد سبب لافتراض أن المشاعر 
التى نشعر بها تجاه القصص أقل أصالة من مشاعر الحياة الحقيقية. وعلى عكس أصحاب 
نظرية الإيهام. الذين يقولون إن هناك قدرًا من الإيمان بواقعية القصة الخيالية مطلوبا 
لإحداث الاستجابة العاطفية» فإن كارول يقدم نظرية الفكرة, التى تقول بأن «محتوى الفكرة 
التى نستمتع بها بدون تصديقها أو الإيمان بها يمكن أن تحرك فينا العواطف الصادقة» 
(كارول .١55*‏ ص .)8١‏ وفى ضوء إمكانية التشابه بين اندماجنا المتخيل مع الروايات 
التى نصنعها - مثل الحالات التى نتخيل فيها الموت المفاجئ لأحد أحبائنا - واندماجنا مع 
القصص الخيالية التى ليست من صنعناء فإن نظرية الفكرة حدسية على نحو لا يصدق» 
وتفسير من مستوى عال لإمكانية تحريك عواطفنا بواسطة القصص الخيالية. 

ومن ذلك فإن تقعس راملا لأخرضا جنا التفيل مع لاص سروك بكلان ظلل 
الأقل - تفسيرًا لدور التصديق. وربما كانت الأسئلة أساسية أكثر حول كيقية فهمنا 
للقصص هى: مأ هى المعتقدات التى يحتاجها القارئ للقصص. وكيف يستطيع ذلك؟ ليست 
هناك قصة يمكنها أن تحدد كل المعلومات المطلوبة لمجرد الاستيعاب الأساسى للقصة - 
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وعلى سبيل المثال: فإن شكسبير لم يكن فى حاجة إلى أن يحدد أن لهاملت عينين. وقلباء 
وكليتين. إننا نجلب للقصص قدرًا هائلاً من المعتقدات حول العالم, والأنماط؛ وما هو معتاد 
من الأشياء المعاصرة للعمل. 

هناك حدود واضحة حول مدى تأثير الأفكار التى يرغب المتفرجون فى الإيمان بها. 
وهناك داخل مدى المواقف الروائية المقبولة المواقف التى يتقبلها المتفرجون بدرجة أقل» 
مواقف هى التى تبعث الاستجابات القوية. ويعطى كارول مثالاً الشخص يقف بثبات على 
حاقة جبلء وليس لديه ما يخفيه من السقوط. لكنه قد يشعر بالخوف إذا فكر فى ذلك. 
وكارول يقول: إن الاعتقاد فى السقوط ليس هو الذى يجعلنا نشعر بالخوف. لأنه ليس لدينا 
مثل هذا الاعتقاد. ولكن فكرة السقوط ذاتها هى التى تخيفنا. لكن يمكن للمرء أن يرد - 
ويمكن لأصحاب نظرية الأفكار أن يوافقوا - بأن رد الفعل تجاه الفكرة يتأثر كثيرًا بمعتقدات 
عديدة. إننا لا نتمسك بتلك الفكرة المحددة التى يذكرها كارولء لكننا نؤمن (بالمعنى القوى 
للكلمة) بعدد كبير من الأشياء العابرة الصغيرة» مثل أن الأشياء تسقطء وأنا قد أسقط. 
وسوف أصاب بأذى إذا سقطت من مكان مرتفع. إن أفكارًا مثل طيرانك إلى أعلى دون 
قدرة على التحكم فى ذلكء وارتطام رأسك بالسقف, هى أفكار لن تثير فيك الخوف بقدر 
ما تثير الضحك. حيث إن المعتقدات التى تدعم هذه الأفكار غير متاحة (سماتس "* .)١١‏ 

وأحد الاختبارات المفيدة لمدى شمول أية نظرية فى التخيل هو أن تسأل إذا ما كانت 
تفسر لماذا نميل إلى اعتناق أفكار محددة دون أفكار أخرى. ولماذا هناك بعض الأفكار أكثر 
تأثيرًا فى إثارة الاستجابات العاطفية من أفكار أخرى؟ فى الحد الأدنى: فإن الاستجابات 
العاطفية تتحدد بواسطة شبكة معتقداتنا المقبولة» أيَا كان مدى ضآلتها. وحيث إنه لا يجب 
على المتفرجين أن يخلطوا بين الخيال والحقيقة, فإن الخيال لا يستطيع أن يمضى إلى 
الجموح ومع ذلك يظل يشد عواطقناء لكن هذا الخيال يؤدى دوره على النحو الأفضل عندما 
تغذيه سيناريوهات مقبولة مدعومة بمعتقدات. ومن الشائع أن تسمع الناس ينتقدون فيلمًا 
قائلين: «إنه فقط غير قايل للتصديق. إننى لم أستطع أن أدخل إلى عالمه». 

لكن ما أنواع المعتقدات الداعمة الضرورية للفرجة على فيلم رعب؟ حاول بعض 
المنظرين الذين يميلون إلى مدرسة التحليل النفسى تفسير تأثير أفلام الرعب باللجوء إلى 
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نظرية فرويد عما هو غريب أو شاذ وخارج عن المألوف (فرويد .)١1957‏ لقد قال فرويد 
بشكل عام إن المرء يعايش تجربة غريبة عندما يستدعى (يتذكر) اعتقادًا مكبونًا يحتاج إلى 
تأكيد. وقى أحد التفسيرات الأكثر أهمية, وتعتمد على التحليل النفسىء يقول ستيفن جاى 
شنايدر بأن وحوش أفلام الرعب يمكن أن تُرى على أنها أمثلة مجازية لمعتقدات ورغبات 
مكبوتة (شنايدر ١٠١؟).‏ وبرغم أن تأثير بعض الوحوش يمكن أن يعود إلى معتقدات 
مكبوتة, فإنه ليس هناك من سبب للتفكير فى أن الكبت يغذى معظم أفلام نمط الرعب. إن 
ما هو غريب هو المجال الخاص لما هو خيالى, حيث التفسير الفائق للطبيعة للأحداث يكون 
واهيًا. وهناك بعض الجدل حول إذا ما كان ما هو خيالى يعتبر نمط رعب بالمعنى الكامل 
للكلمة. وعلى سبيل المثال: ما هو الاعتقاد المكبوت الذى يمثله وحش البحر القاتل فى فيلم 
«الحشد» (5* ١‏ ؟) من إخراج جون هو بونج؟ وبرغم أن هناك الكثير بالتأكيد لكى يقال عن 
دور ما هو غريب فى تأثير أفلام الرعبء قد تكون هناك طريقة عامة أكثر لاستكشاف دور 
الاعتقاد فى تأثير أفلام الرعب التى لا تعتمد على التحليل النفسىء من خلال التركيز على 
المعتقدات التى تم تجاوزها أكثر من المعتقدات المكبوتة. 

وفى الحقيقة, واعتمادًا على التفريق الشائع بين الاستجابات. يمكن للبعض 
الاعتراض بالقول بأن ردود أقعال الجمهور تجاه بعض قصص الرعب تقدم دليلاً على 
إيمانهم بما فهو فائق للطبيعة. إن قدرًا كبيرًا من قصص الرعب يمكن انتقاله عبر الثقافات. 
لذلك فإنها تؤثر فى الجمهور فى كل أنحاء العالم. ومع ذلك فإن هناك الكثير من قصص 
الرعب المثيرة المنتجة فى الغرب غير مؤثرة فى البلدان خارج الثقافة اليهودية المسيحية. 
إن كثيرًا من أصدقائى الهنود والصينيين لا يجدون أفلامًا مثل «النذير» (دونر 151/7) أو 
«طارد الأرواح الشريرة» (فريدكين 191/7) مؤثرة باعتبارها أفلام رعب, بينما هذه الأفلام 
تعتبر على نطاق واسع فى الغرب مخيفة ومرعبة ومثيرة للاضطراب. وبا مثل. فإننى لا 
أعرف الكثير من الأمريكيين الذين يجدون مصاصى الدماء الذين يقفزون فى أفلام الرعب 
الصينية ما يثير الرعب. إن ما هى مثير للاهتمام على نحى خاص فى هذه المسألة هو؛ أن 
الانقسام يظل ساريًا حتى بالنسبة لهؤلاء الذين لا يؤمنون بمعتقدات دينية. وهذا الاختلاف 
الظاهر فى التأثير يتطلب تفسيرًا. 
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أحد تفسيرات أن فيلم «طارد الأرواح الشريرة» ليس مخيقا للبوذيين هو؛ أن 
الميثيولوجيا والمعتقدات الدينية التى تعتمد عليها قصة الفيلم ليست مألوفة للذين نشأوا 
خارج الثقافة المسيحية. وإن لم تكن معتادًا على مفهوم الاستحواذ بواسطة الأرواح. 
الشريرة التى تتحدث باللغة اللاتينية. فقد يكون من الصعب الاستغراق فى القصة. ومع 
ذلك فإن هذا التفسير يبالغ فى تقدير تعقيد الفولكلور, فأى متفرج يمكنه أن يتفاعل مع 
خرافات ثقافية ما خلال دقائق. إننى أقهم سمات مصاصى الدماء الذين يقفزون ببطء» 
لكنهم لا يخيفوننى. وبالمثل, فإن من البسيط تمامًا فى عالم «طارد الأرواح الشريرة» أن 
نفسر وجود قوى عاتية للخير والشرء وأن الأرواح الشريرة القديمة تستحوذ أحيانا 
على أجساد البشرء وأنه يتم استدعاء الكهنة الكاثوليك لطرد تلك الأرواح عندما يحدث 
ذلك. وبالتالى فإن الموقف بشكل عام ليس شديد التعقيد. وأن معظم التفاصيل الدقيقة يتم 
تفسيرها خلال الفيلم. 

وفى الأغلب فإن الفرق فى الاستجابات له علاقة بالانغماس الطويل فى ميثيولوجيا 
ثقافة ما. وهناك اتفاق على أن القليل من الأشياء المهمة تحدث عندما نستغرق فى تقاليد 
أسطورية. أشياء لها علاقة بتأثير يعض قصص أفلام الرعب. فأولاً وقبل كل شىء؛ إننا 
تصبح أصحاب خبرة بالأساطير. إن الأمر لا يدور ققط حول فهمنا قدرًا كبيرًا حول 
مصاصى الدماء واستحواذ الأرواح. ولكن أيضًا حول أن كل مصاص دماء نقابله يرث 
شيئًا من مصاصى الدماء الذين سيقوه. إن للوحوش سمعة. وبلا شك فإن هذه السمعة 
سو فى تأثير هؤلاء الوحوش. ومع ذلك قإن بناء هذه السمعة ليس عاملاً حاسمًاء 
وبصرف النظر عن عدد المرات التى قابلت فيها مصاص دماء قافرًاء فإنه لن يصبح أبدا 
وحشًا مخيفا بالنسبة لى. 

والشىء الثانى الذى يحدث عندما أستغرق فى ميثيولوجيا ثقافة ما هو أننى أطور 
معتقدات. إننا فى الغرب نتوقع أن الأطفال يطورون معتقدات فى مصاص الدماءء والناس 
والذئاب؛ والأشباح. والأرواح الشريرة: والموتى الأحياء والسحرة. إن ذلك ليس ادعاء 
غريبًا أو متخلفًا. فكر فقط فى عدد الأطفال الذين يؤمنون بوجود «بابا نويل», ناهيك عن 
مجموعة متنوعة من الأشياء السحرية. وبالمثل فإن هناك القليلين من الملحدين؛ الذين يمرون 
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بمرحلة مبكرة من الإيمان» يرقضون بعدها التقاليد الدينية التى نشأوا فيها. ويقول فرويد 
بأنه «فيما يبدى فإن كلا منا قد مر بمرحلة من التطور الفردى تتطابق مع المرحلة الإحيائية 
عند البدائيين» (فرويد .)١1907‏ (المرحلة الإحيائية فى الثقافات البدائية هى التى يؤمن بها 
أبناء هذه الثقافة أن لكل شىء روحًا حية. حتى الجمادات - المترجم). وإذا افترضنا أن 
مثل هذه المزاعم منطقية وصادقة؛ يمكن للمرء أن يتساءل حول إذا ما كانت لمعتقدات الأطفال 
علاقة بتأثير أفلام الرعب على الكبار الذين ينكرون وجود مثل هذه الوحوش الخيالية. 

إننا قد لا نؤمن بالخرافات, برغم ذلك فإننا نستجيب لمثل هذه القصص بما يوحى 
بأن معظمنا - مثل الأطفال - يؤمن حتى بشكل جزئى بما هو مفارق للطبيعة. يبدو أن مثل 
هذا الادعاء يقفز على الدليل - الفرق بين الاستجابات - لكن تفسيرًا أكثر قابلية للتصديق : 
يمكن إعطاؤه حول كيف أن الكيار العقلاء يحتفظون بمثل هذه المعتقدات. ببساطة؛ فإنه 
ليس من السهل التخلص من كل ال معتقدات التى نطورها خلال طفولتنا. وفى الحقيقة أن 
1 العديد من الأمريكيين لم يتخلصوا قط من خرافات الطفولة. والسبب فى الانتشار الكبير 
مثل هذه المعتقدات هو الفرق الأساسى بين الإيمان بشىء والإيمان بأن شيئًا ما غير موجود. 
فمن السهل تصحيح الاعتقاد بأن شيئًا غير موجود. فكل المطلوب عندئذ هو أن نرى ذلك 
الشىء. إننى قد لا أؤمن بوجود الثعابين الطائرة, لكن أظهر لى ثعبانًا طائرًا وسوف أؤمن 
بوجودها على الفور. لكن من الصعب التغلب على اعتقاد بأن شيئًا ما موجود. حيث إنه من 
المستحيل أيضًا إثبات أن هذا الشىء غير موجود. كيف لك أن تجعل شخصًا ما يتوقف عن 
الإيمان بوجود الثعابين الطائرة؟ ليست هناك حاجة للقول بأن ذلك سوف يكون أصعب من 
إثبات أنها موجودة. 

إن الفرق فى الاستجابة بين جمهور متثقف وجمهور غير متثقف ليس هو السبب 
الوحيد فى التفكير قى أن قصص أفلام الرعب قد تستخدم إيمان الجمهور بما هو فائق 
للطبيعة. إن العديد من أفلام الرعب تعيد تجسيد عملية إحياء المعتقدات, من خلال وجود 
شخصية تشك فى هذه المعتقدات. وكما لاحظ كارولء فإن أحد أبنية حبكة أفلام الرعب 
يتضمن اكتشاف وتأكيد وجود وحش قبل أن نواجهه (كارول .)١199٠‏ وهناك شخص 
يشك فى ذلكء وعادة ما يكون فى هيئة عالم. وسوف يقلل من شأن وجود الوحش. إن مثل 
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هذه الشخصيات الشكاكة لا تتحول فقط إلى الإيمان بوجود الوحش فى نهاية المطاف. 
لكنها عادة تكون أول من يموت,ء لأنها أقل استعدادًا فى التعامل مع تهديد خطير كهذا. 
وفيلم «أمير الظلام» لجون كاربنتر يسير فى هذا البناء. هناك مجموعة من علماء الفيزياء, 
معظمهم خريجون من بيركلىء يطلب منهم فحص علبة غامضة مغلقة فى بدروم كنيسة 
كاثوليكية. وأحد هؤلاء الدارسين. وهو آسيوى مغرورء يلقى النكات مرة بعد أخرى حول 
مهمتهم. ويتضح فى النهاية أن العلبة مليئة بالشيطان وقد تحول إلى سائلء إن المهرج 
الشكاك لا يتحول فقط إلى الإيمان بوجود الشيطان. لكنه يكون أول من يتخلص منهم أتباع 
الشيطان. إن مثل هذه الشخصية الشكاكة فى أفلام الرعب تقوم بوظيفة التقليل من يقين 
المتفرجين الذين يشكون فى سير مجرى القصة. 

ومثل تناول التحليل النقسىء فإن النموذج القائم على الإيمان الكامن بوجود قوى 
فائقة للطبيعة له تطبيق محدود. فالعديد من أفلام الرعب تتضمن وحوشا ليس لها أساس 
ثقافى كبير. ومع ذلك فإنها تظل مخيفة. تأمل مرة أخرى فيلم «الحشد» (3: ١؟)؛‏ إن 
حيوان الحبّار العملاق لم يظهر من قبل. ومن المؤكد أن الجمهور ليس لديه معتقدات كامنة 
حول مثل هذه الكائنات. ومع ذلك فإن الوحش كان مثيرًا للرعب. إن ذلك يجعلنا نتوقف 
وقفة جادة قبل الادعاء بأن أى وحش فى أفلام الرعب يؤثر بسبب إيمان المتفرج بما هو 
فائق للطبيعة. 
- جاذبية أفلام الرعب 

من الناحية التقليدية: فإن مسألة بحث الناس عن تجارب مما يفترض أنه فن مؤلم 
كانت تتجسد فى مفارقة التراجيدياء كما قام كارول فى وقت معاصر بإدخال مشكلة 
ذات علاقة. معروفة باسم مفارقة الرعب. وكلتا المفارقتين تثوران عندما نسأل السؤال: 
لماذا يبحث الناس عن - أو يرغبون فى - رؤية أفلام الرعب ومشاهدة التراجيديات؟ إننا 
قد نسأل بشكل أكثر تحديدًا لماذا يريد الناس الإحساس بالخوف فى مشاهدة فيلم. أو 
يشعرون بالشفقة تجاه شخصية: إذا كانوا فى الحياة الحقيقية يتحاشون المواقف التى 
تثير العواطف ذاتها؟ والإجاية الكافية عن هذين السؤالين سوف تحتاج فى الأغلب إلى 
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وضع النمط الفيلمى فى الاعتبار. ومع ذلك فإن مفارقة التراجيديا ومفارقة الرعب ليستا 
مجرد أسئلة حول السبب فى رغبة الناس فى رؤية أعمال من هذا النمط: السؤال ليس 
مفارقة فى ذاته. إن كلا من المفارقتين تسألان كيف أن من الممكن للمتفرج أن يشعر باللذة 
فى فيلم رعب أو تراجيديا. 

إذا لم نفترض أن الناس يستمدون اللذة من التراجيديا. أو أن اللذة يجب أن تكون 
المتعة الوحيدة فى معايشة الفنء فإن مفارقة التراجيديا يمكن أن تكتسب شكلاً أكثر عمومية 
بحيث نطلق عليها مفارقة الفن المؤلم, التى يمكن تلخيصها فى التالى: 

-١‏ الناس لا يبحثون بشكل خاص عن المواقف التى تثير مشاعر مؤلمة. 

؟- تكون لدى الناس مشاعر مؤلة كنتيجة لبعض الفن. 

؟- الناس يبحثون بشكل اعتيادى عن الفن الذى يعلمون أنه سوف يثير مشاعر مؤلمة. 

ولأن أفلام الرعب تثير الخوف والاشمئزازء وهما نوعان من المشاعر البغيضة, فإن 
أفلام الرعب تقع فى مفارقة الفن المؤلم. 

ولتوضيح المناقشات المختلفة حول هذه المسألة. تجب ملاحظة أن هناك سؤالين لهما 
علاقة. ويحتاجان لإجابة. الأول هى لماذا يبحث الناس عن الفن المؤلف بشكل عام؟ والثانى 
هو لماذا يريد الناس أن يعيشوا تجربة مشاهدة فيلم للرعب بشكل خاص؟ قد نستطيع تقديم 
إجابة عامة دقيقة لحل مفارقة الفن المؤلم دون الإجابة عن السؤال الخاص بأفلام الرعب. 
وفى تقييم الإجابات عن السؤال الثانى. يجب أن نضع فى اعتبارنا مجاله التفسيرى. 
قد يكون لنظرية ما تطبيقا عامًا عبر نمط أفلام الرعب, أى قد يكون لها مجال تفسيرى 
أكثر تحديدًاء ولنقل مثلاً محددة بأفلام المنزل المسكون بالأشباح. ليس من الواضع مقدار 
الأهمية التى يجب إعطاؤها للمجال عند تقييم الحل للمفارقة. 

بالنسبة للسؤال الأول هناك العديد من التفسيرات المتصارعة لكيفية حل مفارقة 
القن المؤلم. فأصحاب نظرية التحكم يقولون إن الألم المفترض فى بعض الأعمال الفنية يتم 
تخفيفه من خلال قدرتنا على إيقاف التجربة بإرادتنا (موريال 1545). أما أصحاب نظرية 
التعويض فيقولون إن أى ردود أفعال مؤلة يجب تعويضها بواسطة متع أو قيم أخرى. 
سواء ببراعة السرد (هيوم .)١1986‏ أو بوعى أننا مخلوقات متعاطفة وحساسة تجاه معاناة 
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الآخرين (فيجين 1187). غير أن أصحاب نظرية التحول يقولون إن التجربة الكلية لعمل 
فنى مؤلم ليست تجربة ألم وإنما تجربة متعة؛ حيث إن الألم يتحول إلى تجربة ممتعة أعم 
(هيوم .)١1985‏ ويقول أصحاب نظرية القوة إننا نستمتع بمشاعر القوة التى تنبع سواء 
من إدراك قدرة الإنسانية على التحمل (برايس »)١518‏ أو من التغلب على خوفنا (شو 
."١‏ ويقول أصحاب نظرية التجربة الثرية إن هناك أسبابًا عديدة لأن يصنع الناس 
أشياء غير شعورهم بالمتعة. وقد تكون التجربة الكلية للفن المؤلم غير ممتعة, ومع ذلك تظل 
التجربة قيمة ومثيرة فى حد ذاتها (سماتس لا' *؟). 

وبالنسبة للسؤال الخاص بأفلام الرعبء قد ينكر البعض أن أفلام الرعب - على 
عكس التراجيديا - تقدم تجارب مؤلمة تحتاج إلى تفسير خاص (نيل 1457 ). وفى الحقيقة 
أننا نبحث عن أفلام الرعب: لهذا المزيج بالذات من الخوف والاشمئزاز الذى أطلق عليه 
كارول رعب الفن. لكن هناك نتائج يمكن أن تتلاءم مع التفسيرات المتصارعة لرغبتتا فى 
معايشة الفن المؤلم. وعلى سبيل المثال فإن كارول يقدم نظرية التعويض. ويقول إن السبب 
فى أن المتفرج يسعى إلى أفلام الرعبء وهى يعلم جيدا أنه سوف يعيش تجربة الخوف 
والاشمئزاز. هى فى المتع الإدراكية التعويضية: وقى هذا التفسير فإن المتفرج يستمتع 
بالتفكير فيما يمكن أن يمر به المرء وهى يواجه مثل هذه الوحوش الخرافية. إن معايشة 
فيلم الرعب هى «الثمن الذى نرضى أن ندفعه» من أجل متعة الاكتشاف (كارول * ١45‏ ص 
7 إن ذلك قد يفسر لماذا يتم بناء العديد من حبكات أفلام الرعب من خلال النموذج ذى 
الأربع مراحل: البداية, والاكتشاف. والتأكد, والمواجهة. وتفسير كارول مقصود به تفسير 
جاذبية سرد أفلام الرعبء لكنه يقدم أيضًا تفسيرً! يعتمد على الفضول بالنسبة للأعمال 
الفنية غير السردية (الروائية) من نمط الرعب. 

وعلى الرغم من أن هناك أشكالاً من المتعة الأكيدة نحصل عليها من بناء الحبكة القائم 
على الاكتشاف. قد يقول البعض: إن تفسير كارول لا يقدم تفسيرًا للكثير من الأشياء, 
خاصة متعة التوحد مع الوحوش (شى ١١‏ ؟). إن دانييل شى يقول: إن قصص الرعب 
ممتعة لأنها عادة ما تتيح للمتفرج أن يتوحد مع الوحش وهو يقتل المراهقين الأكثر إزعاجًا. 
ومع الضحايا الذين ينتصرون عادة فى النهاية (شو .)١١ ١١‏ وحيث إن مفهوم التوحد 
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مع الشخصية مشكوك فيه (كارول 567 جون 1915).» فإننا قد نحتاج إلى تنقيح هذه 
الحجة بأن نقول: إن المتفرج يتعاطف مع الوحش أو يعجب به. والمثال الرئيسى عند شو هو 
هانيبال ليكتر فى «صمت الحملان» (ديمى 1599), حيث الحس الذكى البارع خفيف الظل 
عنده يجعل المتفرج يتعاطف معه. وفى مكان آخر يقول شو: إن أفلام الوحوش النمطية 
يمكن أن تشجع استجابات مماثلة من المتفرجين المفتونين بقدرات القاتل على التدمير (شو 
667 ). وبرغم أن نظرية شى مثيرة وتلقى ضوءً! على سمة بالغة الأهمية فى جاذبية أفلام 
الرعب. فإنها ماتزال فى حاجة للتطبيق على طيف واسع من أفلام هذا النمط. ولكن نعم. 
إننا يمكن أن نوافق على أن بعض أفلام الرعب ممتعة لأننا نحب أن نرى الوحش وهو يقتل 
الضحية. ورد كارول العام على هذه الحجة (هالى )١1579‏ هى أن لها قدرة محدودة على 
التطبيق (كارول 56 ص 117+ 118). وربما كانت ضراوة الموتى الأحياء فى فيلم 
«بعد 4؟ يوما» (بويل ”* ١‏ ") تثير مثل هذه المشاعرء لكن الحشود البطيئة للجثث السائرة 
فى المستنقع فى فيلم «ليلة الموتى الأحياء» (روميرو )١15374‏ لا تثير هذه المشاعر بالتأكيد. 
والعديد من الإجابات على مفارقة الرعب هى فى الوقت ذاته إجابات عن السؤال 
الذى عالجناه فى القسم السابقء وهو ماذا يجعل الرعب بهذا القدر من التأثير؟ وعلى سبيل 
المثال. فإن معظم التفسيرات الفرويدية تحاول تفسير كيف أن قصص الرعب تخيفناء ولماذا 
نرغب فى مثل هذه التجارب. يقول روين وود إن الرغبات المكبوتة - الأوديبية والمثلية 
الجنسية - هى الدافع وراء الخوف الذى يعيشه المرء, بينما العقاب على الانتهاك - لتأكيد 
النظام الأخلاقى السائد - هى مصدر للكثير من المتعة (وود 19487). وبالمثل فإن منظرًا 
فرويديًا آخر هو كارول كلوفر يقول: إن الجنسية الأنثوية تثير الخوف حيث يتم قمعها فى 
المشاهد الممتعة. حيث تتم معاقبة المرأة «المنفلتة» (كلوفر .)١1997‏ كما أن قصص التحليل 
النفسى يمكن أن تجسد تفسيرات مقنعة لجاذبية الرعب. وتفسر انتشار تيمات معينة 
موجودة فى الكثير من أفلام الرعب المعاصرة. ومع ذلك فإن هذه التفسيرات فضفاضة. 
حيث توجد صعوبة فى تفسير جاذبية أفلام الرعب للمتفرجات من النساءء كما أنها تعتمد 
على أسس التحليل النقسى المشكوك فيها. 
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وفى أحد التفسيرات الشهيرة لجاذبية الرعب. يقول إتش بى لافكرافت: إن الناس 
يستمتعون بالرعب لأنه يتيح لهم بشكل عام مقاومة المادية العلمية. لينخرطوا فى أحاسيس 
كونية للتقوى والورع. ويمكن للمرء بناء حل يعتمد على هذا التفسير للمفارقة على النحو 
التالى: إن الرعب يتيح شيئًا من التجرية الدينية التى تساعد على تخفيف الآثار المميتة 
للحياة فى ثقافة علمية. إن إحساسا الورع يعوض ردود الأفعال السلبية التى يمكن أن 
يعيشها المرء وهو يخاف من المجهول. ومن الواضح أن مثل هذا التفسير سوف يكون 
محدودًا تماماء لأن معظم أفلام الرعب لا تثير إحساسًا قريبًا من الورع. وعلى سبيل المثال 
فإن القاتل فريدى كروجر لا يثير مثل هذا الشعور. كذلك أيضا الموتى الأحياء فى أفلام 
روميرو. ومع ذلك. وفى ضوء تنوع هذا النمط. يمكن للمرء أن يشك فى أن معظم الإجابات 
المثيرة للاهتمام عن سؤال «لماذا الرعب؟» سوف يكون لها مجال محدود, إنها سوف تفسر 
جاذبية نوع معين من أفلام الرعبء وليس النمط الفيلمى كله. 


2 بن 2 


انظر أيضًا «العاطفة وإحداث التأثير» (الفصل 8), «التقمص والتفاعل مع 
الشخصية» (الفصل 4), «التمط الفيلمى» (الفصل .)١5‏ «العنف» (الفصل :)١11‏ «نويل 
كارول» (القصل .)5١‏ 
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البورنوجرافيا 


سوزان دواير 

الجطبك التيزعوجر فنا تجانكا بي مو "الاسام الأكالديضس واللسنانتي انحن 
النسويين وبعض الجماعات الأخرى. والفلاسفة الأخلاقيين. ودارسى القانون. ومن 
المثير للدهشة أن هناك عملا قليلا حولها يأتى من منظرى السينماء خاصة فى ضوء القدر 
الهائل من إنتاج البورنوجرافيا بالفيديى والدى فى دىء, وكونها متاحة الآن على فيديو 
الإنترنت. وحتى عام ,١1984‏ مع نشر العمل الرائد الذى كتبته ليندا ويليامز بعنوان 
«هاردكور - اللب الصلب». لم يكن هناك اهتمام بالبورنوجرافياء فيما يخص المضمون, 
والقصد. والمواضعات الحاكمة. باعتبارها نمطا فيلميًا متقردًا وحده. ومع. ذلك فليست 
كل البورنوجرافيا موجودة باعتبارها سينماء لذلك فإن المناقشة الوافية يجب أن تشمل 
مظاهرها الأخرى (مثل المجلات. ومواقع الإنترنت. والقصص المصورة). 

والأسئلة المحورية حول البورنوجرافيا هى: -١‏ ما البورنوجرافيا؟ وكيف يمكن 
تعريفها؟ 7- ما تأثيراتها؟ 7- كيف يمكن تقنينهاء إذا كان ذلك ممكنًا وواجبًا. وبرغم سهولة 
هذه الأسئلة, فكما سوف نرى فإن تقديم الإجابة عنها معقد. إن هناك قدرًا كبيرًا من عدم 
الاتفاق فى الرأى حول تعريف البورنوجرافيا. والأبحاث حول تفسيرها متعدد الاتجاهات, 
وهو ما يؤدى إلى جدل واسع حول ما يمكن وما يجب عمله بشأنهاء وهذه المسائل سوف يتم 
معالجتها فى الجزء الأكبر من هذا الفصل. ولكى نيداً. فإننا سوف نلقى نظرة خاطفة على 
مولد السينما البورنوجرافية وتجارة البورنوجرافيا كما هى موجودة اليوم. 
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- جار البورنوجرافيا. والسينما. والإنترنت 

طوال التاريخ؛ وعندما تظهر تقنية تجسيدية جديدة من وسائط الاتصال: سرعان ما 
كان المنتجون يستخدمونها لتقديم مادة جنسية صريحة. لقد كان ظهور الصحافة المطبوعة 
سببًا فى الإنتاج والتوزيع الجماهيريين لصور جنسية صريحة لأول مرة فى القرن 
السادس عشر (هانت ,.)١1997‏ كما تم استغلال الفوتوغرافيا ثم السينما منذ بداياتهما. 
ولقد قام معهد كينزى فى جامعة إنديانا بجمع أرشيف من أكثر من 15١١‏ فيلم أبيض 
وأسود مقاس 8 مم و ١1‏ مم, بما فى ذلك أفلام مبكرة مثل «آم أبيند» (نحى )١15١١‏ و«إيل 
ساتوريو» /)15915-١97(‏ و«جولة حرة» (نحو 19177-1516). وخلال سبعينيات 
القرن العشرين, كانت المواد الجنسية الصريحة تمثل ثلاثة أرباع شرائط الفيديى 
المعروضة للاسنهلاك المنزلى فى الولايات المتحدة (تييرنى ,.)١995‏ وبالطبع فإن تجار 
البورنوجرافيا كانوا من بين المشتغلين المهمين فى العصر الرقمىء حيث قادوا التعامل 
عبر الإنترنت؛ وإدارة قواعد المعلومات. ووضع العلامات المائية الرقمية, وتقنية إجراء 
المؤتمرات بالفيديو (لين ' ٠‏ ١؟).‏ 

ومن منظور الدراسات السينمائية. قربما كانت الفترة الأكثر إثارة للاهتمام فى 
ما يطلق عليه «العصر الذهبى للبورن». والذى توافق تقرييًا مع السبعينيات. وكان فيلم 
«الزور العميق» (1915) من إخراج جيرالد داميانى هى أول فيلم بورنوجرافى روائى 
طويل يحصد نجاحًا جماهيريًاء فقد تدافع الجمهور من الرجال والنساء لمشاهدته قى كل 
مكان غرض فيه فى الولايات المتحدة. لقد تكلق الفيلم خمسة وعشرين ألفًا من الدولارات. 
وقد حصد الآن - وفقًا لأكثر التقديرات تحفظا - ما يزيد على مائة مليون دولار. كما قامت 
شركة «آرت وجيمس ميتشيل» بعرض فيلم «خلف الباب الأخضر». كما جاء فيلم داميانو 
التالى باسم «الشيطان فى الآنسة جونز» (لويس ١٠١؟).‏ 

وكان منتجى البورنوجرافيا فى ذلك الوقت يهدفون لتطوير منتّج أفضل تقنيًا من 
الأفلام السابقة وعروض صندوق الدنياء وذلك لاكتساب مشروعية داخل التيار السائد. 
وبفضل تطور تقنية الفيديو خلال أواخر السبعينيات, استطاعوا تحقيق هذا النجاح. فقد 
جعلت تقنية الفيديو البورنوجرافيا أرخص فى إنتاجها وأسهل فى الحصول عليها. كما 


نك 


دفعت بالسينما الجنسية الصريحة للعودة مرة أخرى إلى الدوائر الخاصة. وبذلك سمحت 
وشجعت بإدخال مضمون يتزايد فى تطرف صراحته. وبين عامى 195517 53" *7, ارتفعت 
مبيعات وإيجار شرائط الفيديو البورنوجرافية من ١,١‏ مليار دولار إلى 51؟,؟ مليار دولارء 
كما تم إنتاج ١7‏ ألف فيلم بورنوجرافى صريح (روبيلاتو 7* '؟) بالمقارنة مع نحى ' 6٠‏ 
فيلم أنتجتها هوليوود (ويليامز ؛ ' ١؟.‏ ص .)١‏ ( فى الأغلب فإن هذه الأرقام تعبر عن 
المعدل السنوى للإنتاج - المترجم). 

والميل إلى مضمون يتزايد فى تطرفه فى البورنوجرافيا واضح تمامًا على الإنترنيت. 
حيث أن التقديرات تشير إلى وجود نحو 5١‏ مليون صفحة بورنوجرافية عبر العالم 
(روبيلاتو 7 .)3١‏ وبالإضافة إلى أشكال الاتصال الجنسى المختلفة فإن هناك مواقع 
متخصصة فى غرائب هذا الاتصال. بما فى ذلك اقترانه بالتعذيب والعبودية. ويشكل التاس 
بين الخامسة والثلاثين والتاسعة والأربعين من العمر المجموعة الأكبر لمن يستخدمون 
هذه المواقع. لكن هناك ما يشير أيضًا إلى أن ثمانين فى المائة من الناس الذين يقعون بين 
الخامسة عشر والسابعة عشر من العمر قد تعرضوا أكثر من مرة لمشاهدة مثل هذه المواقع 
(روبيلاتى ؟ : ١؟).‏ 


- مشكلة التعريف 


إن جانبًا كبيرًا من صعوبة التنظير حول البورنوجرافيا تعود إلى عدم الاتفاق الدائم 
خول تغزيقها: ومن كم تجديد مكاتها فى العالم: واشنتقاق مسطلح اليورت و جزافيا الأنقدم 
قاع غير فهى كنوك إلى الكلنة 'الاغريفية يورت '(تنتى عاهرة) وجرافين (وصتن 
العتاية ): كن ها يعرفهالقاس الوم جاسم البوو ةو جرافيا لين مهرد فلم ميل أن 
المشتغلين بالجنس. 

وخارج حدود المنطق والرياضيات, فإن التعريف يصبح مخادمًا. فمن المعروف أن 
من الصعب تحديد الشروط الضرورية والكافية لكى يكون الشىء من نوع معين. وعلى 
سبيل المثال. ما الشروط الضرورية والكافية للمنزل؟ هل أى بناء له أربعة جدران 
يعتين متزلا؟ هل “البناء ذى الاب الأمامن ستؤل» اذا لو لم يكن له سقف كامل؟ إن الأمور 
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تزداد تعقيدًا عندما نتحول إلى شىء مثل البورنوجرافياء والذى تختلف فيها الآراء بدرجة 
كبيرة. حيث إن هذه الآراء - على سبيل المثال القائلة بأن البورنوجرافيا سيئة أخلاقيًا 
ويجب حظرها - تؤثر على الطرق التى يمكن تعريقها بها 

إن الكلمات التى نستخدمها فى الحديث عن الأشياء تقوم بوظيفتين. فهى أولاً يمكن أن 
تستخدم لتحديد والتقاط أشياء فى العالم, كما يحدث عندما أطلب منك أن تحضر لى القطة 
الكبيرة الزرقاء من الغرفة المجاورة» ويمكن أن نطلق على هذا وظيفة التعريف والتحديد. 
وهى ثانيًا يمكن أن تستخدم لإحداث تأثير معين؛ كما يحدث عندما أخيرك أن فيلم «حياة 
الآخرين» )2١١7(‏ هو أفضل فيلم شاهدته خلال العقد الماضىء ويمكن أن نطلق على هذا 
الوظيفة الإستراتيجية. وجزء من فهمك لى فى الحالة الأولى يتضمن أن تحضر لى القطة 
الكبيرة الزرقاغ وليس الكلب الصغير الأحمر. كما أن جزءًا من فهمك لى فى الحالة الثانية 
يتضمن حثك على أن تشاهد فيلم «حياة الآخرين». 

وبالإضافة إلى ذلك فإن من المهم أيضًا الطريقة التى نتحدث بها. ومن المفيد هنا أن 
نميز بين الوصف المعيارى والوصف الوصفى للأشياء. الوصف المعيارى هو ما نستخدمه 
من خلال مصطلحات التقييم, أى المصطلحات التى تتضمن أحكام قيمة محددة. أما 
الوصف الوصفى فهو لا يستخدم مثل هذه المصطلحات. أى أنه محايد من حيث القيمة. 
ويمكن لنا أن نصف شيئًا واحدًا إما بطريقة معيارية (إن ذلك كتاب ممل على نحو لا يصدق) 
أو بطريقة وصفية (إنه كتاب عن عمال فرز المصادفات فى ترونتى خلال الأربعينيات). 

دعنا نفكر الآن حول أهمية هذين النوعين بالنسبة لصعوبات تعريف اليورنوجرافياء 
والتى يمكن وصفها إما بطريقة معيارية أو وصفية. تأمل مثلاً ملاحظة براونميللر عن 
أن البورنوجرافيا هى «جوهر مركز للدعاية المضادة للنساء» (1515. ص 5954)/ ومن 
الواضح هنا أن رأيها فى البورنوجرافيا سلبى. فوصفها للبورنوجرافيا يقترض مسيقًا 
تقييمًا (سلبيًا) محددًا. قد يختار شخص آخر تقييمًا إيجابيًا للبورنوجرافيا بوصقها 
التعبير الأكثر نبلا للنشاط الإنسانى. والآن. وعلى النقيض من هذه الطرق التى تعتمد 
على إعطاء حكم قيمة عند الحديث عن البورنوجرافيا. فإن وصف ويليامز يعطى وصفًا 
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وصفيًا محايدًا (نسبيًا) بالنسبة لحكم القيمة: «إنها التجسيد البصرى - وأحيانا السمعى 
للأجساد الحية المتحركة التى تقوم بأفعال جنسية صريحة - عادة ما تكون غير مزيفة - 
بهدف أساسى هو إثارة المتفرجين» (1549, ص .)5١‏ 

والخطوة التالية هى أن نرى أن اختيار استخدام الوصف المعيارى أو الوصفى 
للبورنوجرافيا سوف يعتمد على غرض الزمن من الحديث عنها. إننى إذا أردت منك 
إحضار الكتاب الكبير عن البورنوجرافيا من الغرفة المجاورة. فسوف يخدم هدفى أكثر 
أن أقول لك إننى أقصد بالبورنوجرافيا صور الأفعال الجنسية الإنسانية. وريما سوف 
تجد صعوبة فى تعريف ما هو الجوهر المركز للدعاية المضادة للنساء. أى ريما سوف 
تأتى لى بمجلة «كوزموبوليتان» بدلاً من الكتاب! (مجلة بريطانية متخصصة فى الأزياء 
النسائية والموضوعات الجنسية - المترجم). ومن ثم فإن الوصف الوصفى للأشياء 
يؤدى وظيفة تعريف الكلمات. لكن فلتفرض أننى أريد دفعك إلى أن تحشد المسئولين 
لحظر البورنوجرافيا من أن تنشر فى الصحف والمجلات, فقى تلك الحالة سوف أستخدم 
الكلمات التى تؤدى هذه الوظيفة الإستراتيجية للغة أيضا. وسوف أستخدم وصقا معياريًا 
(سلبيًا) للبورنوجرافيا. وسوف يجد المرء نفسه مدفوعًا - ولو بدرجة قليلة على الأقل - 
لأن يزيل الدعاية المركزة المضادة للنساء من العرض الجماهيرى. 

إن النقطة الأساسية هنا هى أننا إذا أردنا البحث فى تأثيرات البورنوجرافياء أو 
مناقشة إذا ما كان يجب تنظيمهاء فإننا فى حاجة إلى أن نبدأ بالاتفاق على ما نعنيه بمصطلح 
البورنوجرافيا. ويجب أن يكون واضحًا أن الوصف الوصفى, المحايد فى حكم القيمة, 
سوف يكون الأفضل. ويجب ألا يجد المرء صعوبة فى أن يجد مادة تفى بتعريف ويليامز 
السايق ذكره: ويمكن لنا جميعا أن نتفق على أن هذه المادة موجودة. وعلاوة على ذلك: لاحظ 
أن تعريف ويليامز يغطى أنواع البورنوجرافيا المختلفة عبر الوسائط التى تظهر قيها. 

ومن الجدير بالذكر أن الوصف ال محمل بحكم قيمة للبورنوجرافيا يمكن أن يؤدى بتا 
إلى استنتاج حول تأثيرات البورنوجرافياء وحول ما يجب عمله بشأنها على وجه السرعة. 
«فإذا» كانت البورنوجرافيا هى الجوهر المركز للدعاية ضد النساء. فإن من المرجح أنه 
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سوف تكون لها آثار سيئة على المجتمع» ويجب محو هذه الآثار السيئة أو تقليلها على 
الأقل. سوف يكون ذلك جيدًا تمامّاء لكن هناك سؤالاً تتطلب إجابته طريقة عملية وتجريبية, 
حول الوجود الفعلى كثل هذه المادة. 

وفى هذا المجال فإن من الجدير بالذكر تعريف لونجينو للبورنوجرافياء والذى 
نوقش على نطاق واسع باعتبارها «المادة اللفظية أى التصويرية التى تمثل أى تصف 
السلوك الجنسى الذى يحط من شأن أحد المشاركين فيه بطريقة تدعم هذا الحط من القدر» 
,١1940(‏ ص 47).إن هدف لونجينو من طرح هذا التعريف هو تحديد التمييز بين أنواع 
المادة الصريحة جنسيًا. إن لوجينو تريد أن توضح أن اعتراضاتها على البورنوجرافيا 
ليست محافظة. فالاعتراضات لا تعتمد على مجرد أن اليورنوجرافيا صريحة جتسبًا. 
وتعريف لونجينو يبدو وصفًا وصفيًا شديد التفاصيل للبورنوجرافياء وهو يساعدنا على 
تمييزها عن الإيروتيكا (الشهوانية. وهى المادة الصريحة جنسيًا التى لا تصور أو تدعم 
الحط من قدر أحد المشاركين فيها أو الإساءة إليه ). وعن الأفلام التسجيلية التى تدور حول 
تجارة الجنس (المادة الصريحة جنسيًا التى تصور الحط من شأن شخص أو الإساءة إليه 
لكنها لا تدعم ذلك). ووصف لوتجينو للبورنوجراقيا مفيد تمامًا لنقاد البورنوجرافيا كما 
سوف نرى, لأنه يسمح للناقد بأن يطالب بتنظيم البورنوجرافيا على نحو لا يؤثر على «كل» 
المواد الصريحة جنسيًا. ومع ذلك فإن الناس سوف يتخلفون مرة أخرى حول إذا ما كانت 
التجسيدات الصريحة جنسيًا تصور فى حالات محددة تصرقا مشينًا أى مسيئًا. وعلى 
سبيل المثال. إذا ما كان ذلك يتضمن اللقطات التى تصور سلوكا غريبًا إلى حد ما من أحد 
الأطراف تجاه الطرف الآخر. ومن الصعب أيضًا تحديد إذا ما كان مثل هذا السلوك فى 
فيلم أو صورة فوتوغرافية يتم دعمه والموافقة عليه (من صانع الصورة أو الفيلم)؛ فالأمر 
يبدو كما لو أن صناع البورنوجرافيا يضعون تعليقا يقول: «فلتجرب هذا فى المنزل!». 

وفى الجزء التالى» سوف أتبنى شيئًا قريبًا من الوصف الوصفى للبورنوجرافيا عند 
ويليامز. 
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- نأثيرات البورنوجرافيا 


الجدل الأكثر أهمية والذى يدور حول البورنوجرافياء يهتم بتأثيراتهاء ليس فقط 
تأثيراتها الأكثر وضوحًا (الإثارة الجنسية). أو التأثيرات التى يزعم البعض أنها جيدة 
(تقدم للأفراد طريقة آمنة - لأنها افتراضية - لإشباع الرغبات الجنسية التى يمكن أن 
تكون خطرة بطرق أخرى )» ولكن التأثيرات «الضارة»: وهذا الجدل مهم للأفكار المتعلقة 
بما يجب صنعه تجاه البورنوجرافياء ودور الدولة فى معالجة المادة البورنوجرافية. إن 
الأفلام. والمجلات. والكتب. ومواقع الإنترنت - سواء كانت تحتوى أم لا تحتوى على 
مضمون صريح جنسيًا - تعتبر أشكالاً للتعبير. وأشكال التعبير الإنسانى - خاصة الكلام 
- تتمتع بحماية بالغة القوة فى النظم الديموقراطية. 

يقول التعديل الأول فى دستور الولايات المتحدة: 

«لا يفرض الكونجرس احترام القانون على مؤسسة دينية» ولا يمنع حرية ممارسة 
الشعائر الدينية. ولا يقيد حرية الكلام أو النشرء أو حق الناس فى التجمع السلمى: أو 
التقدم للحكومة بمعالجة أحد مصادر الشكوى». 

كما أن «الميثاق الكندى للحقوق والحريات الإنسانية»: «والميثاق الأوربى لحقوق 
الإنسان». يضمنان أيضًا حرية التعبير. وعلى النقيض من «قائمة الحقوق» فى الولايات 
المتحدة (يمكن ترجمتها أيضًا «فاتورة الحقوق», وهى تعديلات الدستور الأمريكى التى 
تضمن عدم تعدى الحكومة على حقوق المواطن - المترجم), فإن هذين الميثاقين يحددان 
بوضوح الشروط التى يتم بموجبها تقليص هذه الحريات. وعلى سبيل المثال. وفى أورباء 
فإن حرية التعبير مقيدة «بمنع الخروج عن النظام أو منع الجريمة, وحماية الصحة 
والأخلاقيات ومن أجل حماية سمعة أو حقوق الآخرين». إن ذلك لا يعنى أن حكومة الولايات 
المتحدة محظور عليها تمامًا تقليص حرية التعبير. فإن ما يطلق عليها كلمات الشجار. 
والقذف. والفحش. والتحريض على الفتنة. والحنث باليمين. كلها أشكال للتعبير يمكن 
للدولة حظرها. وبالإضافة إلى ذلك, يمكن للدولة أن تنظم زمان ومكان وطريقة التعبير. 
وفى كل الأحوال, وعلى خلفية قانونية. يجب على أى شخص يريد مناقشة إذا ما كان من 
الممكن - ومن الواجب - بطريقة ما تقييد أو حظر البورنوجرافياء أن يوضح كيف أن 
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لها آثارًا ضارة على سلوك أو مواقف من يستهلكها - مثل أن تزيد من وقوع الاعتداءات 
الجنسية؛ واحتمال الإساءة الجنسية للأطفال. والتمييز فى مواقع العملء وما إلى ذلك. 

لقد قدم الباحثون دلائل متعارضة بشأن آثار البورنوجرافياء بأنه ليس من الممكن 
الثقة أن نؤكد أية تعميمات حول ارتباط البورنوجرافيا بالعنف الجنسى. كما لم يتم التأكد 
من أن التعرض للبورنوجرافيا يتسبب فى مشكلات فى المواقف الجتسية. وهناك جدل 
حول أن الاهتمام بأشكال معينة من البورنوجرافيا ينبع من مواقف موجودة مسبقًا حول 
التخنسن؛ 

ودراسة آثار البورنوجرافيا معرضة للمصاعب التى تواجه بحوث العلوم الاجتماعية 
الأخرى. هناك تحيزات عديدة فى تصميم الاختبارات والاستفتاءات. وفى تفسير نتائجها 
( بينسيمون /' * 7, كينج 19977 )» كما أن شهادات الخبراء ذاتها يمكن أن تستخدم كأدوات 
لسياسة ما ونقيضها (لينز وآخرون. .)١19417‏ إن الحكايات عن البورنوجرافيا وآثارها 
الضارة, والدلائل التجريبية والجنائية. ليست متسقة على الأقل (جونتر 7* * . سيجال 
4!) ومن ثم فليس هناك حجة دامغة بشأن تقييد أو حظر الدولة للبورنوجرافيا اعتمادًا 
على آثارها الضارة. 

فى منتصف الثمانينات, ظهرت حجة مختلقة تمامًا لسياسة تعادى البورنوجرافيا. 
وبسبب كاثرين ماكينون وأندريا دوركين, فإن هذه الحجة تستخدم وصقا وصفيًا 
للبورنوجرافيا. ومع ذلك فإنها تزعم أن البورنوجرافيا ليست سببًا كبيرًا قى الضرر لأنها 
«تشكل» شكلا محدودًا من التمييز الجنسى. والباحثان يؤكدان أن البورنوجرافيا هى 
مجرد خضوع وإسكات للنساء وهؤلاء الذين تعاملهم فى أدوار النساء (خاصة فى علاقات 
المثلية الجنسية التى تضمن علاقة سادية مازوكية). وتعريفهما يمضيى كالتالى: 

«البورنوجرافيا هى خضوع النساء الصريح جنسيًا. سواء بالصور أو الكلمات: 
وتتضمن أيضًا أحد العناصر التالية أو أكثر: -١‏ يتم تقديم النساء يوصفهن أشياء جنسية 
تتمتع بالألم أو الإذلال. أى 7- يتم تقديم النساء كأشياء جنسية تعيش متعة جنسية فى 
تجربة الاغتصاب. أو 7- يتم تصوير النساء كأشياء (موضوعات) جنسية:؛ مقيدة أو 


مقطوعة أى مبتورة أو مجروحة. أو مقطوعة الأوصال أو مجزأة إلى أجزاء الجسد. أو ؛- 
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يتم تصوير النساء ليخترق أجسادهن أشياء أو حيوانات. أو 5- يتم تصوير النساء فى 
سيناريوهات تحط من قدرهن. قى إصابة أو تعذيب. أو تصويرهن على أنهن قذرات أو من 
مرتبة دنياء فى حالة نزيف أو جرح. أو يتم إيذاؤهن فى سياق يجعل هذه الشروط جنسية, 
أو 1- يتم تصوير النساء باعتبارهن موضوعات جنسية للسيطرة. أو القهرء أو الانتهاك, 
أو الاستغلال. أو الاستحواذء أو من خلال أوضاع الخضوع أو الذل... واستخدام 
الرجالء أو الأطفال: أو المتحولون جنسيًا فى مكان النساء فى الفقرات من )١(‏ إلى (1) 
يمثل بورنوجرافيا أيضاء (ماكينون 1941 ص ١97‏ ). 

إن هذا التناول لا يستلزم إنكار أن البورنوجرافيا شكل من أشكال التعبير, وبدلاً من 
ذلك فإنها توضع مع أنواع التعبير الأخرى التى يتم تقييدها بسبب التمييز بين الرجال 
والنساء. 

وفكرة أن البورنوجرافيا هى ذاتها خضوع النساء قد واجهات اعتراضات مهمة» 
وقال بعض النقاد بأن هذا الزعم هو ببساطة غير متسق (بارينت .)١155 ٠‏ والدفاع الخاص 
بالاتساق ضد هذه النظرة عند ماكينون ودوركين يأتى عند لانجتون /)١11937(‏ حيث يتم 
رسم الاعتماد على نظرية فعل الخطاب (التعبير)؛ حيث إنه فى السياق الملائم يمكن لشخص 
بتوع ملاكم مق السئطة أن ينجح فى إخضاع شخص آخر بمجرد الكلام. وعلى سبيل المثال 
فإن رجل قانون أبيض فى جنوب أقريقيا خلال الفصل العنصرى ينجح فى إخضاع السود 
بمجرد أن يعلن «البيض وحدهم لهم حق التصويت». ومن ثم فإن البورنوجرافيا كما عرّفها 
ماكينون ودوركين يمكن أن تكون نوعًا من الخضوع إذا كان من يصنعونها لديهم السلطة 
الضرورية فى مجال الجنس. لكن ذلك مشكوك فيه. إنهم ليسوا مثل الحكام فى مباراة 
بيسبولء حيث يمكنهم إصدار حكم بالفائز. ليست هناك «قواعد» شبيهة فى الجنس. لذلك» 
فأيًّا كانت السلطة التى يتمتع بها صناع البورنوجرافيا كافية لكى تمثل خضوعًا. يجب أن 
تكون هذه السلطة معرفية. أى أن مستهلكى البورنوجرافيا يجب أن يقروا بأن لدى صناعها 
الخبرة المتعلقة بالممارسات الجنسية المرغوبة والمقبولة لكى تعتبر البورنوجرافيا صادقة 
حول الجنس. وبرغم المواقف ذات النزعة الجنسية وتحيزات الرجال والنساء. خاصة 
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إذا تعلق الأمر بالجنس, فإن من غير المقبول تمامًا الاعتقاد بأن مستهلكى البورنوجرافيا 
يؤمنون حقا بما يقوله صناعها (سول ٠1‏ ١؟).‏ 

وكما ذكرنا سابقاء فإن معظم الجدل الذى يحيط بتأثيرات البورنوجرافيا متعلق 
بما يفترض أنه تأثيرات ضارة على الآخرين؛ خاصة النساء والأطفال. ومع ذلك فإن 
هناك أصوانًا مهمة تمدح فضائل السوق الحرة والمفتوحة للبورنوجرافياء وقيمة المادة 
الصريحة جنسيا التى تصنعها النساء للنساء. لقد كان الجدل بين النسويين حول 
البورنوجرافيا مثيرًا للاهتمام بشكل خاصء حيث العديد من المنظرين النسويين ونشطاء 
النسوية. الذين يطلق بعضهم على أنفسهم النسويين «ضد أو ضد البورنوجرافيا». 
يزعمون أن البورنوجراقيا يمكن أن تكون مصدرًا لتحرر المرأة (كاليفيا ٠ ٠ ٠‏ ”. ماكيلروى 
65 ,» ستروسين * * 7 7). وعلاوة على ذلك فمن الواضح أن العديد من النساء يستهلكن 
البورنوجرافيا من التيار السائد. وجاء عند روبيلاتى (7* ١؟)‏ أن ثلث زوار مواقع 
البورنوجرافيا على الإنترنت نساء. 

وكما رأيناء فإن الحجج التى تساق من أجل سياسة معينة تجاه إتاحة البورنوجرافيا 
تعتمد بشكل خاص على التحليل الأخلاقى لليورنوجرافيا. وطبقا لبعض النقاد. فإن 
للبورنوجرافيا آثارًا ضارة «ولهذا السبب» فإنها يجب حظرها أى تجريمها قانونًا. لكن 
من المهم أن نتذكر أن هذه الدعاوى حول الوضع الأخلاقى للبورنوجرافيا يختلف تمامًا عن 
الاقتراحات بشأن ما يجب عمله تجاهها. ومن المتسق تمامًا الاعتقاد بأن هناك شيئًا أخلاقيًا 
ملغزًا حول البورتوجرافياء دون الالتزام بالضرورة بحظرها بواسطة الدولة. ومن الحق 
القول: إن بعض الانتقادات الموجهة لها تقترح بشكل إيجابى أن تكون الدولة هى العنصر 
الأقل فاعلية فى التعامل مع أمر مشكوك فيه أخلاقيًا. وهنا يجدر بالذكر تفسيران. 

وكلاهما يقول بأن المشكلة الأخلاقية مع البورنوجرافيا - إذا كانت هناك مشكلة 
- ليست فى تأثيراتها على الآخرين وإنما على «مستهلك» المادة, والتفسير الأول لروجر 
سكراتون (* *55 »)5١‏ الذى يؤكد على التمييز بين مجرد معايشة اللذة الجنسية, 
والإشباع الناتج عن «رغبة» جنسية أصيلة. إن هناك سببًا للاعتقاد بأن العديد من الحيوانات 
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تتمتع باللذة الجنسية, بينما البشر وحدهم هم الذين يملكون القدرة على - ويسعون إلى - 
تحقيق الرغبة الجنسية الأصيلة. وكما يقول سكراتون» فإن ذلك يعود إلى: 

«الرغبة الجنسية ليست رغبة فى الإحساسء إنها رغبة فى شخص. إن جسد هذا 
الشخص لا يصبح شيئًا (أى موضوعًا) فى العالم المادى, وإنما كشخص هو أنا متجسدة, 
وفيه يلتمع ضوء الوعى بالذات» والذى يواجهنى وعينى فى عينه» (** ٠؟).‏ 

إن الجنس بدون حب أى الجنس ليس فى خدمة إشباع الرغبة الجنسية الأصيلة تجاه 
شخص آخر مكتملء هو «مجرد» جنس. إنه لا يصبح جزءا من التحقق الفردى للإنسان, 
وإذا سار فيه المرء لمسافة طويلة فإنه سوف يدمر إحساس المرء يذاته وبنزاهته الأخلاقية. 
وإذا كان استهلاك البورنوجرافيا يسهل العادة السرية - وهى نشاط فردى تمامًا - 
ويضفى هالة على البحث الوحشى عما يسميه سكراتون «مجرده الجنسء فإنها سوف 
تسهل موقفا أخلاقيًا خطيرًا تجاه الآخرين وتجاه الذات. 

وعند دواير )١١9(‏ هناك اقتراح بتفسير مختلف لما هى ملغز أخلاقيًا فى بعض 
أنواع البورنوجرافيا. وهى تركز على طبيعة يعض أنواع التخيل الجنسى,: وعلى دور 
البورنوجرافيا فى تطوير وتغذية هذا التخيل. وعلى عكس الرأى السائد, فإن دواير تقول 
بأن التخيل هو نشاط تحت سيطرة الشخص. لذلك فإن هذا الشخص يكون مسئولاً أخلاقيًا 
عن مضمون تخيله. إن ذلك صحيح بالنسبة للتخيل الجنسى وغير الجنسى على السواء. 
كما يتضح فى قدرة معظم الناس على الإسراع والإبطاء أو إعادة الخيالات التى يعايشونها 
خلال الجنس مع الآخرين ومع أنفسهم. إن التخيل الجنسى ليس شيئًا يحدث لشخص 
ماء إنه شىء «يفعله» شخص ما. ثم تمضى دواير إلى فكرة أنه ليس من الجيد بالنسبة 
للشخصية الأخلاقية لشخص ما إذا انخرط بشكل دائم فى أفكار سيئة حول الآخرين. 
تخيل شخصًا يسعد دائمًا (وإن كان بينه وبين نفسه) بسوء حظ الآخرينء أو يستمتع 
بتخيل سقوط من نجحوا عن جدارة. ومع الزمنء فإن هذه النشاطات المسمومة سوف تؤثر 
سلبيًا على شخصيته الأخلاقية. سواء كان ذلك الشخص يتصرف بصراحة أم لا وفقا لا 
تحثه عليه هذه التخيلات. والآن؛ فإن قدرًا كبيرًا من البورنوجرافيا المتاحة على الإنترنت 
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تتضمن الإذلال» والحط من شأن الآخرء وإساءة التعامل مع الآخرين فى سياق مشحون 
بالجنس. ليس من الممكن القول إذا ما كانت إتاحة هذا النوع من البورنوجرافيا - بذلك 
القدر الهائل - على كمبيوتراتنا المنزلية قد أسهم فى الانتشار المتزايد للخيالات الجنسية 
التى تتضمن هذا النوع من المعاملة. وهذا لا يؤثر فى الانتقادء فالمهم عند دواير هو أن 
التخيل الجنسى بهذا المضمون يعنى المخاطرة بتآكل الشخصية الأخلاقية. بصرف النظر 
عن المصدر. ومستهلكى بعض أنواع البورنوجرافيا يضعون أنفسهم فى مخاطرة أخلاقية 
بالطريقة ذاتها التى يكوّن بها الشخص مواقف عنصرية أو مشاعر الحسد العميقة تجاه 
الآخرين. ومن المهم أيضًا أن نلاحظ أن سكراتون لديه اعتراضات أخلاقية على التخيل 
بشكل عام. وبالنسبة للسينما فإنه يقول: إن مستهلكى التخيل «يميلون إلى إحساس 
متضائل بموضوعية عالمه. وإحساس متضائل بكونه عاملاً فاعلاً فيه» (1485, ص .)15١‏ 

وقبل أن نترك هذه المناقشة لطبيعة البورنوجرافيا وتأثيراتها (المفترضة). وما 
تستلزمه هزه التأثيرات مما يمكن أى يجب عمله تجاه البورنوجرافيا. فمن الجدير بالذكر 
شيئان. الأول, فعلى العكس التعريف الواسع نسبيًا للبورنوجرافيا عند ماكينون ودوركين, 
فإن تعريف لوجينى وانتقاد دواير يضعان تحديدًا أكبر للمادة الصريحة جنسيًا باعتبارها 
ضارة. إن هذا مهمء أن نقاد البورنوجرافيا يساء تفسيرهم بشكل خاص على اعتبار أنهم 
«جميعا» معارضون للمادة الصريحة جنسيًا. وفى ضوء تاريخ قمع النساءء فإن هذا ليس 
موقا يمكن أن يدعمه أى نصير للنسوية. 

وثانيًاء فإن تحليل دواير لما هو مثير للمشكلات الأخلاقية بخصوص بعض أنواع 
البورنوجرافيا يستتبع أن الدولة ليس هى العامل الملائم كرد فعل للبورنوجرافيا. إذا كانت 
المشكلة مع بعض أنواع البورنوجرافيا تكمن فى تأثيراتها على شخصيات الأفراد من 
خلال الاستخدام الطوعى للأشخاص للبورنوجرافياء فإن الدولة سوف تكون السبيل الأقل 
تأثيرًا فى الإصلاحء وذلك لأن الطبيعة الأخلاقية لشخصية المرء هى بحق مسألة هو وحده 
الذى يملك السيطرة عليها (دواير 5* '” ب). ْ 
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- البورنوجرافيا والقانون 

لقد تناولنا حتى الآن التحليل الفلسفى للبورنوجر افيا وتأثيراتها. ولقد رأينا أنه لا 
يوجد من بين المعالجات النقدية الرئيسية ما يدعم بشكل واضح حظر الدولة أى تحريمها 
للبورنوجرافيا. ومع ذلك فإن قدرًا كبيرًا من المادة الصريحة جنسيّاء سواء كانت 
بورنوجرافيا أم لم تكن هى فى الحقيقة مادة غير قانونية. و«البورنوجرافيا» ذاتها ليست 
اسمًا لتصنيف قانونى. والأحرى أن نقول إن المادة الصريحة جنسيًا تقع نمطيًا تحت 
عتوان «الفحش». 

ولمفهوم الفحش جذوره فى «القانون العام» الإنجليزى فى أواخر القرن التاسع عشر. 
فقى هذا الوقت, حكمت المحاكم البريطانية إذا ما كانت بعض المواد القاحشة. على أساس 
ما يطلق عليه «اختبار هيكلين». والذى يبحث إذا ما كان الكتاب أو الكتيب تحت الفحص 
له نزعة إلى «إفساد وتخريب العقول لهؤلاء الذين يفتحون عقولهم اثل هذه التأثيرات 
اللاأخلاقية» (قضية آر ضد هيكلين .)١187/‏ وإذا كان من الممكن لنا أن نفهم اختبار هيكلين 
على أنه محاولة لحماية الأطفال ضد أنواع معينة. فإنه ينطبق على كل الأجناس والطبقات 
والرجال والنساء. ويمكن القول إننا نجد فى اختبار هيكلين بدايات ما نعرفه اليوم من 
تمييز بين الإيروتيكا والبورنوجرافيا (كيبنئيس .)١151551‏ 

والتعريف السارى الحالى للفحش فى الولايات المتحدة مستمد من حكم المحكمة العليا 
فى قضية «ميللر ضد كاليفورنيا» (151/7): 

«الخطوط الأساسية لتقرير حقائق الدعوى يجب أن تكون: أ- إذا ما كان الشخص 
العادى الذى يطبق معايير المجتمع المعاصرة يجد أن هذا العمل - فى مجمله يتوجه إلى 
هدف شهوانى, ب- إذا ما كان العمل يرسم أى يصف - على نحو كريه بالفعل - اتصالاً 
جنسيًا كما يحدده قانون الولاية, ج- إذا ما كان العمل - فى مجمله يفتقد قيمة جادة؛ أدبية 
أى فنية أو سياسية أو علمية». 

وإذا كان هذا التعريف يبدو تحسينًا لاختبار هيكلين. فإنه لا يتطلب من القضاة 
اقتراض إذا ما كان لدى العمل نزوع إلى إفساد من هو ضعيف أخلاقيًا. لكنه يعتمد أيضًا 
ش على تحديد مثير للمشكلات. وهو معايير المجتمع المعاصرة. فليس من الواضح تمأمًا كيف 
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يمكن لقاض أو هيئة محلفين أن تعلم ما معايير المجتمع السائدة. ومن الصعب تحديد حدود 
المجتمع الذى سوق ينتضد مير الفيلم أو الكتان على مغاييره .إن ماتخرق المكايين فى 
مدينة ريفية صغيرة قد يكون مقبولاً تمامًا فى عاصمة كوزموبوليتانية. وهذه المشكلات 
تستمر فى تعقيد تطبيق قانون الفحش فى الولايات المتحدة. خاصة فيما يتعلق بالمادة 
المتاحة على الإنترنت. وفى ضوء انتشار الإنترنت فى كل مكانء فمن المستحيل تطبيق 
أى قانون على هذه المادة لأن من الصعب تحديد مجموعة ضيقة ومحلية ومحافظة من 
المعايير عليهاء حيث إنها سوف تكون مقبولة فى مناطق أخرى. (قضية أشكروفت ضد 
أكلو ؟١١5).‏ 

وبرغم أن قدرًا هائلاً من المادة الصريحة جنسيًا. والمتاحة حاليًا. هى غير قانونية 
بالمعنى التقنى فى الولايات المتحدة, فإن السلطات الفيدرالية والمحلية قد اختارت أن تركز 
جهودها التشريعية والقضائية على حظر وصول الأطقال إلى المادة الفاحشة: وحظر 
بورنوجراقيا الأطفال. والمادة الصريحة جنسيًا التى تتطلب الإساءة الجنسية للأطفال 
عند إنتاجها لا تتمتع بالحماية طبقًا للتعديل الأول للدستور (قضية نيويورك ضد فيربر 
”48 وعلاوة على ذلكء وعبر العقد الأخير. فقد سنت الحكومة الفيدرالية سلسلة من 
التشريعات. تقوضت جميعًا أمام تحديات الدستور فى القضايا التالى ذكرها. فقد واجه 
مرسوم لياقة الاتصالات فى عام 1997 والذى يمنع تقديم المادة «غير اللائقة» للصغار على 
الإنترنت. واجه معارضة فى قضية «رينى ضد أكلو ,»١5517‏ كما أن «قانون حماية الطفل 
من البورنوجرافيا» لعام 1547: الذى جعل من غير القانونى تمثيل الأطفال وهم يمارسون 
الجنس من خلال الصور المولدة كمبيوتريًاء قد واجه معارضة فى قضية «أشكروفت ضد 
تحالف حرية التعبير» (؟* :)"١‏ وقانون «حماية الطفل على الإنترنت» لعام 19174 قد 
واجه معارضة فى قضية «أشكروفت ضد أكلو» .)5١١5(‏ وفى سبتمير /* ”>١‏ وافقت 
المحكمة العليا على قبول الاستثناف المقدم من مايكل ويليامز. الذى تمت إدانته وفقًا لقانون 
«بروتيكت» لعام ؟” '5. والذى يدين الإعلان» وتقديم. وتوزيع؛ والتصوير البصرى . 
للأطقال وهم يمارسون الجنس. سواء كانت الموجودة موجودة أم غير موجودة بالفعل. 
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وذلك فى قضية «الولايات المتحدة ضد مايكل ويليامن». («أكلو» هى اختصار «الاتحاد 
الأمريكى للحريات المدنية» - المترجم). 


- البورنوجرافيا والثقافة 


الانتشار الهائل للبورنوجرافيا على الإنترنت, والقدرة فائقة السهولة فى الوصول 
إليهاء مع تزايد اشتراك ممثلين غير محترفين فيهاء ومصورين, وصناع أفلام» كل ذلك يثير 
الأسئلة أمام مزيد من البحث. أولاً هل الثقافة الغربية أصيبت بمسحة بورنوجرافية؟ أى 
هل استطاعت البورنوجرافيا أن تهرب من حدود ما هى خاص ومثير للخجل. لكى تصيب 
العناصر الكبرى فى الثقافة, بما فى ذلك الموسيقىء والإعلان. والأزياء؟ إن كلا من ليفى 
)5٠٠5(‏ وبول )3٠١0(‏ يعتقد أن ثقافتنا التى أصبحت يقودها النساء الشابات قد باتت 
تقبل - بل تعتئق - نظرة بورنوجرافية تجاه النساء, كما هو واضح فى «البنات اتجننت» - 
:)١1994(‏ وإمكانية الشهرة لمجرد عدم ارتداء ملابس داخلية. 

وثانيًا. إذا كانت هناك أية حقيقة فى فكرة أن البورنوجرافيا قد تطورت فقط لتصبح 
نمطا فيلميًا آخر فى الثقافة الغربية. فهل يمكن للبورنوجرافيا أن تظل تمثل انتهاكا؟ إن 
المنظرين من أمثال كيبنيس (1447) يقولون بشكل مقنع تمامًا إن للبورنوجرافيا قيمة لأنها 
- تمثل فى عبورها الحدود لما هى مقبول فى المجتمع - تلقى ضوءً! على حدود تلك القيم 
السائدة. ويمكن أن تشير إلى المعايير المزدوجة, وإلى الافتراضات حول النوع: والعرق» 
والطبقة. وكل ما «لا يسمح به» فى الثقافة السائدة يمكن أن يجد ملادًا فى البورنوجرافيا. 
وإذا لم يكن الخط الفاصل بين التيار السائد وما هو بورنوجرافى خطا واضحًّاء فإننا 
سوف نفقد تلك النظرة التى تكشف عن المفارقة فى الثقافة. وهى النظرة التى تقدمها 
البورنوجرافيا. 

إن كل مجتمع هو إلى حد ما محكوم بمعايير ضمنية, لا تجد لنفسها تعبيرًا صريحًا 
فى القانون المتعارف عليه. وهذه القيم الضمنية تكون عادة - وليس دائمًا - فى خدمة دعم 
تراتب قوى السلطة فى المجتمعء والعديد من هذه القيم لا يتم الحفاظ عليها فى مكانها عن 
طريق وسائل أكثر صراحة. تلك هى القيم والمعايير التى يمكن للممارسات الانتهاكية - مثل 
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البورنوجرافيا - أن تكشف عنها. ومع ذلك فلا يجب الاحتفاء بكل الممارسات الانتهاكية, 
فبعضها مدمر تماماء تمارّس لذاتهاء أو لتسلية بعض الأفرادء ولا تكشف لنا عن أية قيمة. 

وعن طريق كيبنيس تم تقديم بعض المزاعم أخيرًا لصالح البورنوجرافياء ويمكن 
معارضتها بواسطة حجج سكراتون ودواير كما جاء سابقا. إن كيبنيس تكتب أن 
البورنوجرافيا «تصر على مساحة قاتونية للخيال والتخيل» (7٠١؟).‏ إن ذلك قد يكون 
صحيحًاء لكننا قد نتساءل - ويجب أن نتساءل - إذا ما كان ذلك بالضرورة شيئًا جيدًا: 
وإذا ما كانت هناك ممارسات بديلة يمكن أن تقدم ملاذا ثقافيًا لأشياء نحب أن نتأملها لكننا 
نقضل ألا نجعلها حقيقية. 


انظر أيضا «الرقابة» (الفصل ؟) «النوع: الرجل / المرأة» (الفصل ؟١).‏ 
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السينهما الطليعية 


مورين نورم 
الأفلام الطليعية. وكذلك الفن الحديث والمعاصرء والموسيقى. والمسرح. قد قدمت 
جميعا تحديات جادة أمام الفلسفة. ومن جانبهم تحول منظرو السينما إلى مدارس الفلسفة 
المختلفة من أجل تنظير وظيفة هذه الأفلام, التى تحاول أن تعيد ابتكار تكوين الصورة 
والصوت, وتغير من الشكل والبناء السينمائيين. وفى هذا الفصل سوف أشرح أساسًا 
التأملات (فى المطبوعات الناطقة بالإنجليزية) للعناصر الفلسفية فى السينما الطليعية, 
وذلك برغم أن هناك عملا أساسيًا موازيًا قد ظهر فى ألمانيا. وفرنسا. والبلاد الأوربية 
الأخرى. 
لكن نظريات بعينها للسينما الطليعية هى التى تبدو مستخدمة لمفاهيم فلسفية. إن 
الطرق الأخرى لرؤية وتنظير السينما الطليعية هى شاعرية (أو جمالية) وذاتية. وتتحاشى 
عن قصد فرع الدراسة الفلسفية. ومراجعها التاريخية. ومصطلحاتها. ومع ذلك وبقدر 
ما إن هذه المعالجات تطرح أونطولوجيا عامة للسينماء أى تحدد الذاتية باعتبارها رؤية ذات 
ظلال عاطفية. فإنه يمكن النظر إلى هذه المعالجات على أن لها أصداء فلسفية. والعديد منها 
و يمكن رؤيته على نحو صحيح باعتبارها ضمنية وبلا مرجعية بحيث تعتبر «قبل فلسفية» فى 
الكتابة. ولم تتطور بشكل كامل قط لكى تصبح بحدًا قلسفيًا. 
ولعل الجماليات هى مجال البحث الذى يطرقه فى الأغلب ويشكل مباشر منظرو 
السينما الطليعية. خاصة مفاهيم كانط للجميل والمتسامى. وقوة وطبيعة مفهوم الجمال 
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الخالص تشكلان عناصر الدراسة الكانطية. بينما المفهوم الأكثر ذهنية عند كانط للمتسامى 
يصل إلى مصاف التقديس. والتبجيل. والخوف. وهذه التقاليد الجمالية تمد جذورها 
العميقة فى الفن الحديث والفوتوغرافياء وهى تجمع عادة بين علاقة قوية مع الطبيعة ورؤية 
رومانسية للفنان باعتباره يعبر عن حساسيات عالية. وقى حالات عديدة يكتب الفناتنون عن 
أعمالهم باعتبارها مسعى وبحدًاء كما يتركون آثار هذا الإطار فى أفلامهم. ولتقارن بين 
فنانين سينمائيين مختلفين مثل جان كوكتو. ومايا ديرين. وستان براكيدج؛ لقد كتب كل 
منهم حول أعماله السينمائية باعتبارها سعيًا نحو الجمال الخالص أو الجماليات المتسامية, 
والتى تهدف إلى تغيير العقلء وعملية التقكير ذاتها. 

لقد كان كتاب بى آدامز سيتنى «سينما الرؤيا» (؟* 7١‏ 191/5 - ص ١175‏ من المقدمة ) 
واحدًا من الكتب عن السينما الطليعية والتى قرأت على نطاق واسعء وقد قدم هذه النقطة 
فى المقدمة: «إن انشغال صناع الأفلام الطليعية الأمريكية قد تلاقى مع انشغال شعرائنا 
بعد الرومانسيين والمصورين التشكيليين التجريديين التعبيريين. إن خلفهم تكمن جماليات 
رومانسية قوية». وتحديد السعى إلى الروحانية ذات الرؤياء لكى تؤسس نفسها فى 
الثقافة الأمريكية. وتضخيم المحاولات فى الحياة الأمريكية. ووجدوها بغزارة فى السينما 
الطليعية الأمريكية. كل ذلك يعكس جماليات رومانسية. ولقد كان ذلك محل انتقاد من جانب 
بيتر وولين فى مقالته عام 19176 «طليعتان», وكانت ملاحظته عن افتقاد هم أيديولوجى 
تقدمى فى السينما الطليعية الأمريكية. لكن ذلك يمكن قراءته أيضا فى سياق أعم, كما 
فعل ديفيد إى جيمس )١1945(‏ فى «مجازات السينما: الأفلام الأمريكية فى الستينيات» 
باعتبارها جماليات أعيدت لها طاقتهاء حيث تحاول هذه الحركة الفنية الأمريكية إعادة 
تشكيل الوعى. 

وتحديد سيتنى لهذه الجماليات الرومانسية يردد أصداء من الأفكار التى طرحها 
يوناس ميكاس فى نقده فى «فيلدج فويس», ففى مقالته فى عام 1575, والتى أعيد نشرها 
فى كتابه «موفى جورنال» (1917/7). أعاد ميكاس النظر إلى فيلم «طعنات صغيرة فى 
السعادة» (1970) ليكن جاكوبز: «إن أشكاله تنقل إليناء توحى فيناء أو بالأحرى تصنع 
بداخلنا حالات وأشكالاً من الإشعاع. من السعادة بوعى كامل» (ص ١590؟).‏ ويكتب ميكاس 


03 


عن بروس بيلى أنه «رحالة أبدى. قد طبعت صورته فوق خريطة الولايات المتحدة. لكنه 
فى صور أقفلامه يبدو كأنه يبحث عن صورة محددة: ولعلها الصورة ذاتها دائمّاه رص 
١‏ ). إنها استجابة انطباعية ذاتية تجاه الفن السينمائى الشخصى. وتبدو كأنها تقاوم 
البحث الفلسفى لظاهراتية السينما. إن ميكاس يناضل لكى يكون شاعرًا بين الشعراء, 
وكان سعيدا بأن يقوم الشعراء بتحدى الفلاسفة؛ أو بأن يربى فلاسفة «طبيعيين» جددًا. 
كما تشهد إشارة تحية ميكاس إلى والدين بوند. 

لقد طرحت السينما الطليعية الأمريكية نهضة جديدة للشعر الرومانسىء وقد 
تلامست مع جيل الكتاب الأمريكيين فى فترة ما بعد الحرب. والتعبيرية الأمريكية, وثقافات 
الأندرجراوند الجنسية, ومسرح الشارع ومسرح الفرقة. كان الهدف فلسفيًاء وإن لم يكن 
لغويًا: أن تكون لديك أشكال من الضوء والحركة تؤثر فى الوعى بالعالم, بتأسيس تناوب 
بين رؤية الفنان والجمهور المتأثر بهذه الرؤية. 

ومن الناحية التاريخية كان للسينما السريالية تحيز فلسفى آخر: تحرير الخيال 
الإبداعى من خلال استكشاف الرغبة - خاصة الرغبة الجنسية - وإطلاق قوة الأحلام 
فى صورها. إن الصور السريالية المتفجرة: ضد العقلانية. تشكل تحديًا للجماليات الأكثر 
رصانة. وهى بمعنى أكثر عمومية تشكل تحديًا لانشغال الفلسفة بالتأمل والحجج المنطقية. 
ولقد أصبح الناقد الأمريكى باركر تايلر فى كتابه «الثقافة السينمائية» هو الناقد الذى 
يحمل معه تحدى السريالية للفلسقة. فى احتفائه بالنزعة الجنسية والإيروس., باعتبارهما 
الخيال السينمائى المتنامى الذى يمزق الجماليات السائدة. 

ومع ذلك فإن الكثير من رومانسية الطليعة الأمريكية تبدى متأثرة تمامًا بالسريالية: 
حيث إن السريالية عارضت ما قد يشكل الجمالء والجماليات باعتبارها تقليدًا فلسفيًا يناضل 
ضد ميل بعض الأفلام الطليعية للصور الغريبة والصريحة للجنس. والموت, والفراغ. وكما 
يلاحظ ماثيو كيران فى «القيمة الجمالية: الجمال؛ والقبح؛ وعدم الاتساق» (1451, ص 
)41١‏ فإن الفلاسفة فى حاجة إعادة التفكير فى الجماليات, لكى يدخلوا فيها الجاذبية 
المخيفة كالأشباح لأفلام مثل «كلب أندلسى» (5؟19١)‏ من إخراج لوى بونويل وسلفادور 
دالى. ومع ذلك. فإن اللجوء إلى أحكام جمالية أكثر تقليدية يظهر كثيرًا فى النقد الطليعى. 
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وأحيانا من جهات تثير الدهشة. مثلما تحدثت هوليس فرامبتون ببساطة عن أفلام بارى 
جيرسون باعتبارها جميلة: نافيك عن تناول قرامبتون الذهنى للممارسة السينمائية. 

إن ظاهرية الإدراك تشكل سبيلاً فلسفيًا كبيرًا آخر يسير فيه نقاد السينما الطليعية. 
فالنقد الظاهراتى عن آرثر دانتى كان من أوائل هذا النقد. وهو مشبع بالتأثر بأعمال ميرلو 
بونتى. والتفسير الشكلى التفصيلى للتناول الظاهراتى ليس من مجال هذا الفصلء لكن 
الكثير من الكتابات حول السينما الطليعية تظهر عناصر من مثل هذا التناول. 

وبالنسبة للنقاد الظاهراتيين: فإن الإدراك والمعرفة والكينونة هى ثلائة تصنيفات 
توحى بها السينماء وفى مرات عديدة حيث تستخدم هذه المصطلحات فى تناول الأفلام 
: يدرك المرء أن هناك حدًا على التناول الظاهراتى. إن السينما الطليعية تتعامل مع الإدراك 
بشكل إبداعى واع بالذات» كما تقوم بإثارة الاضطر اب فى المعرفة. وتحديها. وإبهاجها فى 
نهاية المطاف. كما أنها تشير مرة أخرى إلى صانع العمل الفنى الذى أسس هذه العمليات 
على الفيلم» وبذلك فإن السينما الطليعية تطلب أن يتم إدراك الكينونة باعتبارها رؤية مركزة 
جماليًا. إن الزمن والمكان السينمائيين يتم تأويلهما فى العلاقة مع التجربة الإنسانية 
للزمان والمكان. 

وهناك خيط من الظاهراتية يسرى فى كتاب بى آدامز سيتنى «سينما الرؤيا», 
ويتضح فى عبارات مثل هذه: «إنه أيضا نوع من التوضيح أو الدرس فى الإدراك» ,5١١5(‏ 
ص 557). وفى وصف عمل آخر: «إنه يؤلف بين مفارقات القراءة وإدراك العمق» (ص 
5" وقد أشارت أنيت ميكلسون - وإن كان على نحو عابر- إلى هذا الفراغ من الفلسفة 
فى كتابتها عن مايكل سنو: «فى الحقيقة أنه فى «الطول الموجى» بشكل خاصء وأيضًا 
فى «جيئة وذهابا» و«المنطقة المركزية»: يبدو أن مايكل سنو يكشف عن الظاهراتية فى 
العديد ممن كتبوا عن هذه الأفلام» (1917/8). والقول المأثور «مجازات فى الرؤية» عند 
براكيدج يكشف عن كيف أن الرومانسية قد تكون مرتبطة بالظاهراتية؛ «تخيل عينًا غير 
محكومة بالقوانين التى صنعها الإنسان عن المنظورء عينا غير متحيزة لمنطق التكوين؛ عينا 


لا ف تستجيب لاسم كل شىء» (153717,. ص 2؟١).‏ 
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وفى وقت أحدث. تقوم سوزان سوبشاك بأخذ كتابات ميرلو بونتى عن هوسيرل 
باعتبارها مفتاحًا لرؤيتها عن الظاهراتية؛ والتى تربط بين الإدراك والمعرفة عن طريق 
الرغبة والحكم: «أو تلك التى تصنع وحدة طبيعية بين العالم وحياتنا. كما يتضح فى 
رغباتناء وتقييماتناء وفى العالم من حولنا الذى نراه بشكل أوضح من المعرفة الموضوعية» 
(1595.ص *48-65). وتلك سوف تصيح وسيلتها لمناقشة كتابات وأعمال ستان براكيدج. 

إن السيميوطيقا, والبنيوية. ونظرية الجهاز. عندما تلاقت معًا خلال السبعينيات. 
شكلت تناولاً فلسفيًا آخر للفلسفة الطليعية» وإلهامًا لها. أو ربما كان من الأفضل القول بأن 
«النظرية» قامت خلال فترة معينة بتلقيق الفلسفة باعتبارها طريقة لإدخال فكر جاد حول 
كل أشكال السينماء بما فى ذلك السينما الطليعية. 

إن تحديد أسماء الأشياء قد تكون استجابة تزيد الدال البصرى إفقارّاء خاصة إذا 
كانت استجابة المرء محدودة بهذا المستوى من التفسير, لكن الدراسة الذكية للعملية التى 
تقوم بها الدوال البصرية بالتوصيل عندما تعرض فى سياقات مختلقفة. أى الوسائل التى 
يؤثر فيها التغير اللحظى فى طريقة التجسيد, أو كيف أن التكرار والتنوع يؤثران فى 
النمط التكرارى؛ هذه الدراسة سوف تتيح أدوات لفحص العلاقة بين الدوال والبناء. تلك 
العلاقة التى تتركها الظاهراتية فى العادة غامضة. وإذا كانت الظاهراتية تبدو مقتصرة 
على وصف العمليات التى تقوم قى العادة بتحويل الأفلام إلى وصف لطرق تأثير هذه 
الأفلام, بدلا من تحليل طرق تأثيرهما بأى تفصيل نظرى. فإن السيميوطيقا والبنيوية 
تقدمان أدوات نظرية للذهاب إلى ما هو أبعد من الوصف. والانتباه إلى الشكل يصبح 
أوضح مع «السينما البنيوية», وذلك هو مصطالح لأفلام هوليس فرامبتون ومايكل سنو 
(يبدو سيتنى فى الأساس وهو يطرح مصطلح «بنيوى» لكى يميزه عن مصطلحات مثل 
«شكلى»؛ و«تجريدى» و«تكعيبى». والتى كانت تستخدم فى السابق لوصف الايتكارات 
البصرية والمونتاجية, وفى علاقة أقل مع البنيوية باعتبارها حركة ومنهجًا ثقافيين). والأفلام 
التى يشار إليها قد طورت أبنية شكلية وملامح واعية بالذات؛ تميل إلى جذب الانتباه إلى 
كيف تتم صناعة المعنى من خلال الصورء وكيف أن سلسلة من الصور تتضمن سردًا, 
وكيف أن المفاهيم تتشكل من ترتيب مفكر متسلسل للصور السينمائية. ومصطلحات مثل 
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«نزعة الحد الأدنى». و«المفهومى», القادمة من عالم الفن. يمكن أيضًا جعلها ملائمة لمناقشة 
أفلام فرامبتون مثل «نوستالجيا» )191/١1(‏ و«قضية زورن المنطقية» .)151٠(‏ وأفلام 
سنو مثل «الطول الموجى» ,)١5717(‏ و«كلا جانبى القصة» .)١91/4(‏ والمسائل الفلسفية 
المثارة تتضمن التركيز على عدم القدرة المطلقة على اختزال الأفلام إلى معان رهذية أو 
سردية؛ حتى لو كان ثراء الدوال وطريقة تنظيمها الموحية يظلان يوحيان بمعان ممكنة 
عديدة. إن هذه الأفلام تتحدى ترجمتها إلى كلمات. حتى تلك الترجمة المفهومية لفيلم 
«قضية زورن المنطقية» والتى تطلق على الفيلم أنه «رسم خريطة سردية للتطور الذهنى 
الإنسانى». وبرغم أن هناك إغراء فى أن يرى المرء الصور الفوتوغرافية وهى تحترق ببطء 
فى «نوستالجيا» باعتبارها توضيحًاء أى على العكس انقضاء لما يشير إليه عنوان الفيلم, 
فإن العملية - كما وضعت فى إطار الفيلم - أكثر مفارقة وتعددًا للمعاني. 

وفى ضوء ذلك, أخذتٌ طريقًا مختلفا لتناول السيميوطيقا والبنيوية فى كتابى 
«التجريد فى الأفلام الطليعية» :.)١1945(‏ بالجمع بينهما وبين الفلسقة التفكيكية عند جان 
فرانسوا ليوتار. وخاصة فى «الاقتصاد الليبيدى» (19917. 1591/4). ومن ثم فإن القوة 
الدافعة يتم تفسيرها باعتيارها مفهومًا فلسفيًا بطرق مماثلة للأعمال المبكرة عند جان 
ديريدا. وكارل أبراهام» وماريا توروك. هؤلاء المفكرين الذين استعاروا مفاهيم فرويدية 
للشحنات المرتبطة بمفاهيم تظهر فى شكل عَرْض مرضى أو حلم. ويمكن رؤية الدال هنا 
كجزء من تدفق الطاقات, والأبنية التى تنظمها لا تقوم بعمل «خريطة» تفصيلية بقدر ما 
تقوم بالتفاعل أو إعادة القوة فيها. وباستعارة مفاهيم تييرى كونتزيل التى عبر عنها فى 
«أعراض السينما» (191/7), استكشف التخيل الذى يستثار بشكل غير واع بواسطة 
الصور والأصوات السينمائية المجردة. إن الزيادة والنقص يشكلان قطبى التجربة, 
حتى إن سرعة التغير والحركة يمكن أن يصبحا إما بالغى السرعة أى بالغى التدريج 
كإستراتيجيين. وفى فصل يعنوان «مسح المناظر الطبيعية والمعمار المتداعى: تحطيم مبادئ 
الذات أو العين». نظرت قى فكرة ميشيل فوكوه حول تمركز الذات الرواتئية الذى يحدث 
فى «نظام الأشياء». وكيف أنه يقدم مجارًا للأرضية الفلسفية للفكر. إن الافتتان بالمناظر 
الطبيعية فى الأفلام التجريبية يكمن فى رفض تأكيد المكان. إن هذه الأفلام تسبب عدم 
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تمركز المكان. وفى «الصوت: فيما وراء التمييز بين الموسيقى, والضجة. والكلام». يصبح 
الحدث الموسيقى والإيماءات الموسيقية مرتبطة يفلسفة الحدث والإيماءة. وإذا كان هناك 
فلاسفة معينون يفكرون بالرجوع إلى اكتشاقات الأبنية عند فرويد, فإن أفكارهم حول 
كيفية أن الفكر يمكن أن يغير تردد أصدائها فى الممارسات المختلفة لصناع الأفلام. الذين 
كانو! بالتشكيل الفنى لتغيرات موازية فى تجاريهم بتكوينات الصوت والصورة. 

إن الكثير من هذه المسائل النظرية التى تعالج السيميوطيقا وفلسفة الاستخدام 
والتوزيع للطاقة الليبيدية سوف تستخدم فيما بعد لتناول الوسائط الجديدة, كما فى 
كتاب دى إن رودويك «قراءة الشكل؛ أو الفلسفة بعد الوسائط الجديدة» ,)"١ * ١(‏ وأعمال 
الفيديو والكمبيوتر كما فى مقالات توريم وتيموثى موراى فى «الباروك الرقمى: فى 
الوسائط الجديدة والثنيات السينمائية» (وشيك الصدور). ش 

وإحدى الشكاوى التى يسوقها نقاد مثل نويل كارول؛ حول تناول الفن باعتباره يقوم 
بفلسفة أو يعبر عن فلسفة, هى الميل إلى جعل العمل القنى يلاثم تفسيرًا فلسفيًا واحدًاء 
يؤمن به الكاتب. وجذور كارول فى الفلسفة التحليلية لم تظهر على نحو مباشر فى كتاباته 
عن الفن الطليعىء الكتابات التى يراها نقدا وصفيًاء فيما عدا هذا الانتقاد. وتحليلية وتعتمد 
على التجربة بطريقة تقوم فيها باختبار فرضيه على مجموعة من الأمثلة. وكتاباته فى 
«جريدة السيتما الألفية», والتى جمع بعضها فى «التنظير للصورة المتحركة» (1197), 
كانت تهدف للتأكيد على كيفية أن الأفلام - مثل الأعمال المبكرة لإيفون راينر- تؤسس 
لعلاقات جديدة وطازجة بين الصورة والصوت. وفيما يبدو أنه كان متأثرًا بتناول النقد 
الجديد للشعر. لذلك فإن انتقاداته للأفلام جمالية. 

وقد يكون التقد الوصفى متسقًا مع اعتراض الفيلسوف التحليلى على فرض 
المخططات النظرية الكبرى على الأفلام, لكن مثل هذا النقد قد يفشل بدوره فى استتباط 
المفاهيم التى توحى بها هذه التكوينات الفيلمية. لقد كتب نقاد السينما الطليعية حول 
مختلف الأعمال. مستخدمين المراجع الفلسفية بعد ضبطها وملاءمتها على خصوصية هذه 
الأعمال. إن أعمالاً مختلفة تحتل مجالاً من الفلسفة المعاصرة, وذلك باختيار تركيز محدد 
على إشكاليات وتدخلات بعينها. مثل الدوال: واللاوعى, والخيال. وتدفق الطاقة. وليست 
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هناك حاجة لأن يقوم الناقد بفرض أقكار بتفس القدر الذى توحى به الأفلام. قالاحتمالات 
الافتراضية فى الأفلام يمكن الوصول إليها بواسطة المتفرج أو المستمع المنتبه. لذلك إذا 
كان البعض يخطئون بقراءة الفلسفة فى الأعمال. ويخطئ آخرون بعدم قراءة التضمينات 
الفلسفية بالتوقف عند الوصف. فإن هناك آخرين يحاولون التوازن بين القراءة المتفحصة, 
والارتباطات المصنوعة جيدًا بين الأفلام والأفكار الفلسفية. 

لقد طرح مالكولم لوجريس وبيتر جيدال تفكيرًا عن الإمكانية الأيديولوجية للتعبير 
التجريدىء فى الدعوة إلى سينما مادية كتطبيق للسينما الطليعية. لقد سعى «السينما 
التجريدية وما وراءها» (لوجريس 1977/, جيدال 19174) أن يقدم سياقًا فلسفيًا لكل من 
السينما الطليعية فى بريطانيا وأوربا. ويمكن أن تقوم السينما المادية على أساس التورية 
المغلوطة التى تريط بين «مادة السينما» باعتبارها مفهومًا شكليًاء والمفهوم الماركسى عن 
المادية. وعلى عكس كتابات إيزنشتين عن المادية الجدلية فى كتايه «الشكل السينمائى», 
والذى يوضح كيف أن الفكر الماركسى يمكن تطبيقه على السينما من خلال المونتاج 
الجدلى, والتفاعل بين الصور المتعارضة شكليًا وفكريًاء فإن السينما المادية تعتنق التركيز 
على قدرة السينما على تأمل ذاتها فيما يتعلق بتطبيقها المادى. ومع ذلك فإن مفاهيمها تجاه 
ما يهدفان إليه كانت أكثر أهمية بكثير من المصطلحات التى استخدماها فى كتاباتهما. 
وهى المصطلحات التى كانت رؤية تفكيكية للتجسيد. والكتابات الطليعية السابقة عليهما 
يمكن العثور عليها فى مزيج من إيزنشتين وبريخت, وربما ماليفيتش, فهما مثل البنيويين 
وأصحاب نزعة الحد الأدنى كان من الواضح أن لديهما افتتانا بالتجريد. لقد يشرا بقدرة 
نزعة الحد الأدنى على التأمل المادى للذات. 

وعندما وصف مالكولم لوجريس فيلمه «اسكتشات فلسفية حسية» (1545-1545) 
من أجل موقع بريطانى على الانترنيت» ابتعد عن تكريسه السابق لسينما الحد الأدنى: «لقد 
أدركت أن اهتمامى الأساسى هو خلق تجارب أكثر من خلق مفاهيم. إن الأفكار تنبع من 
الإحساسء من اللون والصورة والصوت والحركة والزمن» (لوجريسء بدون تاريخ على 
الإنترنت). وفى تقديم «لحظات نقدية» (لجان بياجيه) (4* ١؟).‏ عمله بالفيديو من دقيقة 
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واحدة. يقتبس «عن عالم النفس جان بياجيه حول بناء الواقع فى الأطفال». وهو العمل 
المتأثر بعمق بالظاهراتية (لوجريس .)١١ ١*8‏ 

إن مناهج التحليل النفسى,؛ والأيديولوجيا. والنزعة النسوية. جاءت لتبحث عن 
مشروع طليعى مختلف. لقد أدى نقاد الصبر بالنسبة للموضوع الشخصى وتفضيل ما هو 
إدراكى. أدى بالمنظرين هنا للاحتفاء «بأقلام النظرية» التى تجسد بشكل واع مواقعها من 
خلال بناء أكثر بحثية, أو فى التركيز على الأداء (بمعنى أداء التعلم عند يريخت). وأصبحت 
أفلام إيفون راينر النموذج الأولىّ لهذا النوع من التعبير. خاصة أنها كانت منشغلة بعمق 
فى الاقتباس عن نظرية وسائط الاتصال الماركسية. وأحد الأمور التى كانت على المحك هى 
تمثيل جسد المرأة على الشاشة. ولقد ذكرتنا أفلام مايا ديرين ذات الحضور القوى بأنه أيًا 
ما كانت قوة الدفع التى اكتسبتها النظرية النسوية بالبحث فى عرض الجسد الأنثوى. فإن 
أحد أقوى الصور فى الأفلام الطليعية يبقى بحث الجسد الأنثوى عن الوجود والاعثراف. 
وإذا كان هناك معنى عام للقيمة قامت مخرجات الأفلام الطليعية يتحديده وجعله صريحًا 
بالتغلي على ما كان تعبيرًا خاصًا بالمخرجين الرجال, فقد كانت هناك اختلافات محددة فى 
تأكيدات النساء على مسألة التجسيد. لقد كان منع استغلال جسد المرأة, الذى ألقى بظلاله 
على التلقى النسوى لأفلام سالى بوتر الأولى» مثل فيلم «ثريللر» (19174). قد اختفى ليحل 
محله احتقاء يحجسد المرأة وهو يؤدى, وأدى ذلك إلى استعادة الاهتمام بأعمال إليانور 
أنطو ن وكارولى شينمان, مع الاهتمام بأعمال فنانات صاعدات مثل أبيجيل تشايلد. وهناك 
كتايان حديثان يجمعان مجموعتين من الدراسات. هما «النساء وصناعة الأقلام التجريبية» 
(بيترول وويكسمان 5 ' ١؟)»‏ و«سينما النساء التجريبية: إطارات نقدية» (بلاتز /ا* *؟), 
يمثلان النزعة المعاصرة للنقد النسوى لأعمال النساء. فى التركيز على الجسد. والنزعة 
الجنسية, والرغبة, والأساس النظرى والفلسفى لمثل هذا النقد يتنوع إلى درجة كبيرة بين 
المؤلفين. 

ونظرية الشواذ (تعبير يطلق على النظرية التى تهتم بالأقليات. ومن بينهم ذوو النزعة 
الجنسية المثلية - المترجم) تعتنق السينما الطليعية باعتبارها استكشاقًا للهوية الشاذة. 
بمعناها الأكثر إبداعًا ومرونة. وآندى وارهولء وجاك سميث. وكينيث أنجرء يرون كأمثلة 
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لجماليات الشواذء التى كانت مرتبطة بالثقافة الجماهيرية والوجود الأندرجراوند فى مرحلة ما 
قبل سنونوول. بالإضافة إلى أسطورة الصورة الجنسية الواهنة عند جان جينيه فى «أغنية 
الحب» .)١190*(‏ والمخرجات المثليات من أمثال سى فريدريك تمزجن بين ما هو شخصى 
والعناصر البنائية لصناعة السينما من خلال المفاهيم. لقد أصبحت صناعة السينما الشاذة 
هى تقريرها الفلسفى الذاتى لإعطاء شكل لما كان غير مفصح عنه لزمن طويلء والذى يؤكد 
على السمات الإيروتيكية للصورة ووضع الجسد. وهو ما يفتح مرة أخرى شكل اليوميات 
الشخصية. لكن هذه المرة مع إحساس بأن كل قصة شخصية تحدثت إلى تغيرات هائلة 
فى مفهوم النوع والنزعة الجنسية. إن العقل الإنسانى باعتباره شاذًا. والسينما الشاذة, 
يطلبان إلينا إعادة التفكير فى تاريخ الفلسفة. وبرغم جذورها فى الثقافة الإغريقية فإنها 
مشبعة بحب الذكر للذكرء لقد فقدت الفلسفة اتصالها بالأنطولوجيا الشاذة. 

والتحول الأخير نسبيًا. والذى يقتبس عن الفلسفة مباشرة؛ قد يكون متمثلاً فى كتاب 
جيمس بيترسون «أحلام الفوضىء رؤى عن النظام: فهم السينما الطليعية الأمريكية» 
:.)١159:4(‏ وهو الكتاب الذى يتبنى معالجة العلوم الإدراكية التى تزاوج بين نظريات 
الإدراك المعرفية والفلسفة الإدراكية. والأسئلة التى سألها ديفيد يوردويل أصلاً عن السينما 
الروائية قد أعيد التركيز عليها بالنسبة للسينما اللاروائية عن طريق بيترسون, وبطريقة 
ما فإنه يعود إلى سؤال الظاهراتية. لكنه يستخدم مفردات مختلقفة تماماء مع تحولات 
مقترنة باستنتاجات نظرية. ولعل هذا هو السبب فى أن المعالجات الظاهراتية تحمل آثار 
نقده السلبى. ونوع من التوازن, فإنه يستخدم إيرنست جومبريتش فى تطوير نظريته فى 
الإدراك. إنه يوضح كيف أن الأشكال المختلفة للأفلام الطليعية تختبر مخططات الإدراك 
بواسطة تحدى التوقعات المعتادة. وأحد الاعتراضات التى يمكن إقامتها على هذا التناول 
هو التساؤل عن افتراضها لمتفرج معيارى يواجه المخطط الصارم للتوقعات والأولويات, 
بدلاً من متفرج معتاد أكثر على التوقعات المفتوحة للفن والموسيقى. حتى فى أشكالها 
التقليدية التى تفاجئ متفرجها أو مستمعها بالقليل من المباهج النابعة عن الانحراف عما 
يفترض أنه مخطط عام وسائد. وبكلمات أخرى فإن كتاب بيترسون يصنع افتراضات 
محددة حول المتفرج. إنه يفترض متفرجا غير معرض لباهج السينما الطليعية, ثم يقترح 
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كيف أن هذا المتفرج الخام يمكن أن يستمتع ببهجة تجارب الإدراك التى تتيحها هذه الأفلام. 
وقد يتطابق هذا الافتراض مع خبرات الأساتذة الذين يقدمون إلى الطلبة الأفلام الطليعية. 
لكنهم يفشلون فى دراسة كيف أن المتفرج غير المتعلم وغير المدرب على هذه الأفلام - أو 
حتى الأطفال الصغار جدًا - يمكن أن يفتنوا بهذه الأفلام. ولعل كل المتفرجين لا يتلاءمون 
مع مخططات جومبريتش بنفس الاتساق الذى يزعمه بيترسون. 

لذلك فإن من المثير للاهتمام مقارنة ملاحظات بيترسون الختامية عن براكيدج, بأفكار 
الظاهرانيين: 

«إن فيلم «نافذة ماء طفل يتحرك» (هكذا اسم الفيلم - المترجم) هو فيلم كثيف معقد, 
سوف يبقى بناؤه وأسلوبه غامضين بالنسبة للعديد من المتفرجين. ولكن بواسطة تأسيس 
الاتساق عند مستوى الأبنية السطحية للصورء فإن الارتباطات المجازية بين الصور. 
والقيمة الرمزية للأحدات التى تم تقديمهاء والانتهاكات الظاهرة لقاعدة القيمة العظمى, 
كل ذلك تم تعويضه» (غككل ا ص8ش6ه). 

إن بيترسون هنا يحاول إثبات أن الوحدة الشكلية فى الجماليات تتفوق على قواعد 
جومبريتش فى التعرف الإدراكى. ومع ذلك قإن اللجوء إلى هذه القواعد المعيارية يتيح 
لبيترسون قدرًا من التجريب التكوينى. وكيف يجب تعريقه باعتباره كسرًا للمألوف. عندثذ 
يمكن استعادة بناء النظام بواسطة فهم الابتعاد عن النظام. وسوف يجد بيترسون رؤى 
للنظام فى العديد من الأحلام التجريبية التى تبدو بلا نظام. 

ومن الواضح أن البحث الفلسفى فى التجريب البصرى والصوتى لاتزال فيه مناطق 
ثيرة لم تكتشف. حيث إن الفيديى, والكمبيوتر. والتقنيات المشايهة, تؤدى أعمالاً خاصة 
بها عن الجماليات. والظاهراتية. واقتصاديات الليبيدى. والفلسفات النسوية والشاذة, 
والتفكيكية. وعلم الإدراك المعرفى. وإذا رأيت أرضية مشتركة فى هذه الكتابات عن السينما 
التجريبية والفلسفة. فإنها سوف تكون بحثًا ذهنيًا فى الخطوط التى جسدها صناع أفلام 
عديدون فى المناقشات. التى تعقب العروض'عن اللعب بالزمان والمكان, واستكشاف 
الضوء. وإعادة التفكير فى الكتاية. وحكاية القصة, والإنتصات, والإدراك. إن الفلاسفة 
يقدمون وعيًّا متعمقا لما هو على المحك فى ذلك التأطير المركز بشكل حدسى, ومع ذلك فإن 
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الكثير من الكنابات عن السينما الطليعية. تظل كتابات وصفية. وبيوجرافية. وتاريخية. 
واجتماعية. أكثر من كونها نظرية وفلسفية. 

لكن مع نشر العديد من الكتب والمقالات حول دولوزء فى التقائه مع السينما والفيديو 
الطليعيين. فإن هناك اتجاهًا حديدًا واضحًا يقتفى العلامات عند بيرجسون. والخاصة 
بآلات صورة الزمن. وحيث أن دولوز نفسه يتحاشى مناقشة صور الزمن مثل الأشكال 
الأخرى غير الأفلام الروائية التى تشكل الجزء الأكبر من عمله. فإن أمثلته تكون نادرًا 
من صناع أفلام تجريبية. قد تكون بللورات الزمن بناء ذهنيًا أكثر فائدة لتوليف عديد 
الأوجه فى الأعمال التجريبية. ولكن بالنسية لدولوز فإننا نفكر فى الزمن فى الصورة 
داخل معايير الامتداد السردىء والتكوين: والانكسار الضوئى. وتعدد المستويات. لكن 
يظل هناك كتاب مثل لورا يو ماركس فى «جِلّد الفيلم» ( ٠٠‏ ١؟).‏ وجيفرى سكولر فى 
«ظلال. وأطياف, وكسرات: صناعة التاريخ فى السينما الطليعية» ,)١١٠0(‏ يستخدمون 
دولوز لكى يتحدثوا عن التكرار والزمن فى السينما الطليعية التى تأخذ شكل البحث أو 
المقالة برغم أن ماركس تفعل ذلك من خلال التفرع «من بيرجسون إلى الظاهراتية. ومن 
ثم إلى الفسيولوجيا العصبية, من أجل تفسير كيف يتم تجسيد ذاكرة الإحساس» (ص 
١5‏ من المقدمة), بينما يقوم سكولر باستخدام والتر بنجامين مع دولوزء من أجل تضخيم 
تناوله النقدى للأفلام. دعنى أنهى بملاحظة تلك الدائرة المدهشة والتى تعيد بيرجسون 
عبر دولوزء لكى يؤثر فى السينما التجريبية حيث إن كتابات بيرجسون أشير إليها فى 
دوائر السينمائيينء باعتبارها رد فعل للسينما الطليعية الفرنسية المبكرة, عندما اقتربوا من 
الفيلسوف الجديد للأفكار والصور. 


انظر أيضًا «الظاهراتية» (الفصل ٠‏ 4). «نظرية الإدراك» (الفصل 78). 
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المأساة والملهاة 


التراجيديا والكوميديا 


ديبورا نايت 

يركز هذا الفصل على اثنين من أنماط السرد الكبرى: التراجيديا والكوميدياء كما 
سوف يقدم أيضًا أفكارًا عن نمطين كبيرين آخرينء هما القصة الرومانسية والمفارقة 
الساخرة أو المحاكاة التهكمية. إننى أقصد بتعبير «النمط الكبير» النموذج الأساسى الذى 
تبنيه وتعديله فى إنتاج تنويعة من القصصء. سواء كانت فيلمية. أم أدبية, أم درامية أو 
أوبرالية. فلنبداً بالنقاط الأساسية. لقد تمتعت التراجيديا بمكانة متميزة تمامًا بين الأنماط 
الكبرىء ليس فقط داخل الثقافة الأدبية الغربية» ولكن أيضًا فى الفلسفة التحليلية والفلسفة 
الأوربية. وعلى سبيل المثال. فإن كتاب «التراجيديا والفلسفة» لوالتر كاوفمان يتعقب 
الارتباطات بين هذين المجالين منذ الإغريق القدماء وحتى القرن العشرينء ويركز بشكل 
يثير الإعجاب على الأعمال الدرامية التقليدية الأساسية (كاوفمان .)١1997‏ ومن الجدير 
بالذكر - وربما لم يكن من المثير للدهشة - أنه ليس لدى الفلسفة كتاب يسمى «الكوميديا 
والفلسفة», وهذا يعنى أن هناك توترًا عندما نناقش التراجيديا والكوميديا (والقصة 
الرومانسية والمفارقة أو المحاكاة التهكمية أيضًا). بين التعامل معهما باعتبارهما طرقا 
أدبية لها أشكالها المميزة وسماتها التقليدية, والتعامل معهما باعتبارهما نظرة إلى العالم. 
إن ذلك هو الفرق بين التراجيديا بوصفها شكلاً سرديًا من النوع الذى وصفه أرسطو 
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فى الأصلء وتحور عبر الزمن. وبينهما كطريقة فى التفكير حول الرؤية الفنية للمؤلف 
أو صانع الفيلم. والمشكلة الأخرى هى أنه إذا كان هناك أمثلة فنية من القرنين العشرين 
والواحد والعشرين على الرومانسى, والمفارقة أى التهكمية والكوميديا. فليس من الواضح 
تمامًا إذا ما كانت هناك أمثلة عديدة على التراجيديا. وحتى بعض الأمثلة التى يمكن اعتبارها 
نراجيديا - مثل «وفاة بائع متجول» - تحمل سمات أساسية لما يمكن أن يشكل التعارض 
بين الدراما التراجيديا المعاصرة. والتراجيديات الإغريقية والإليزابثية التى تتبع القواعد. 
وبالطبع. وكما يلاحظ كاوفمانء فإن من الغريب أن يعتقد البعض أن التراجيديا يجب أن 
تظل تكتب بأسلوب شكسبيرء بينما لم يعد هناك من يأبه لأن تظل الموسيقى تكتب بأسلوب 
بالسترينا (كاوفمان 55ص :55). قد يكون ويلى لومان (بطل مسرحية «وفاة يائع 
متجول» - المترجم) هو الفكرة النقيض لأوديب. ومع ذلك - ومثل «أوديب ملكا؛ فإن لب 
«وفاة بائع متجول» هو اكتشاف لومان حقيقة ذانته (كاوفمان 1997 ٠ص‏ 3232),. 

وسوف أبدأ بتو ضيح العلاقات بين التراجيديا والكوميدياء مستخدمة كمرجع الكتاب 
المهم لنورثروب فراى «تشريح النقد» (فراى .)١1167‏ ثم أتحول إلى دراسة التمييز الذى 
منحنه الفلسقة للتراجيديا على الكوميدياء وأتأمل التناقض بين النمط ورؤية العالم, لأنتهى 
بطرح أمثلة على مكانة الكوميديا السينمائية والتراجيديا السينمائية. وخلال الفصل. سوف 
أدافع عن الكوميديا ضد من يتعاملون معها فلسفيًا وفنيًا باعتبارها أدنى من التراجيديا. 


- الأماط الكبرى من منظور نورثروب فراى 

ما هى بالضبط التراجيدياء والكوميدياء والرومانسء والمفارقة أى التهكم؟ فى قلب 
تنظير هذا الموضوعء وتتبع المسار المتسق من أرسطو حتى نورثروب فراى, هناك فكرة أن 
هذه الأنماط يمكن تفسيرها على النحو الأفضل كطرق أدبية تدور حول مواضعات محددة 
وبناء للحبكة ورسم للشخصيات, بالإضافة إلى توقعات محددة لاستجابات المتفرجين. 
ويأخذ فراى فكرة أرسطو أن العلاقة بين بطل العمل الأدبى وجمهوره هى علاقة أخلاقية 
بالمعنى الواسع للكلمة. وهى تتميز بأنواع مختلفة من الاعتبارات الأخلاقية. حيث إن موقف 
الجمهور فى جزء منه محدد بالمكانة الأخلاقية لأبطال الأنماط المختلفة. وهكذا وكما يلاحظ 
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أرسطو. فإن الأبطال التراجيديين من مكانة أخلاقية اجتماعية أعلى من الجمهورء بينما 
الأبطال الكوميديؤن من مكاتة أدنى. ويعيد قرائ التأكيد على هذه النقظة من خلال عضر 
التفوق» فإذا كان البطل «أعلى فى «النوع» من الرجال الآخرين ومن البيئة حوله». تكون 
الطريقة الدرامية أو السردية هى الأسطورة. ويكون البطل إلهًا. لكن إذا كان البطل «أعلى 
فى «الدرجة» من الرجال الآخرين ومن البيئة حوله». تكون الطريقة هى الرومانس. وإذا 
كان البطل «أعلى فى الدرجة من الرجال الآخرين. ولكنه ليس أعلى من البيئة الطبيعية». 
تكون الطريقة إما تراجيديا أو ملحمة, ويلاحظ قراى أن هذا هو «أساسًا نوع البطل الذى 
كان فى ذهن أرسطو». أما البطل الكوميدى, وكذلك بطل معظم القصص الواقعية. فيكون 
«غير متفوق على الرجال الآخرين ولا على بيئته». وفى النهاية فى طريقة المفارقة والتهكم 
يكون «أدنى فى القوة والذكاء منا». وفى ضوء أن الأسطورة لم تعد مسايرة للعصرء 
فإننا نستطيع أن نطرح مخططا للأنماط الأدبية الكبرى. يركز على الأربع طرق الأخرى. 
وتتضمن التراجيديا تقليديًا سقوط شخص أعلى مناء بينما تتتبع الرومانس مسعى 
شخص ما أعلى منا. وتقدم الكوميديا دخول شخص ما أدنى منا فى المجتمع. ويكون فى 
البداية قادمًا من خارجه. وتختلف المفارقة عن هذه الطرق الثلاث. ويقول فراى: إن أعمال 
المفارقة تكتب الأحكام الأخلاقية, التى لا يتم التعبير عنها كثيرًا فى هذا النمط (فراى 
/0551,. ص *5). 

ما علاقة كل هذا بالدراسة الفلسفية المعاصرة للسينما؟ إن رأيى هو أنه يجب علينا 
أن ندرس كيف أن الأنماط الكبرى - وهى فى ذاتها مجرد مخططات لأعمال سردية أى 
درامية ممكنة - تشكل أساس بناء أفلام وأنماط فيلمية يعينها. وإذا كان صحيحًا أن 
بعض الأفلام - مثل سلسلة «الرجل النحيل» (1574 ) و«قصة فيلادلفيا» (* )١44‏ و«يوم 
خُلد الأرض» (1995- يتم تصنيفها بشكل جماهيرى على أنها كوميدياء فإن هذا ليس 
فقط مسألة الفكاهة, بل أيضًا الطريقة التى تستجيب بها للسمات الأساسية للنمط العام. 
خاصة فى المسار السردى الكلى وطبيعة شخصياتها الرئيسية. والقليل من الأفلام فى 
التى تصنف باعتبارها تراجيديات, وكما يلاحظ فإن هذا يعود جزئيًا إلى أن الطابع الأدبى 
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السائد (وبالتالى الطابع السينمائى) قد مال إلى المقارقة عير القرن الأخيرء أو ما يقرب من 
ذلك. بينما كان لا يسير فى طريق الكوميديا أى الرومانس. 

وبالفعل؛ فإن التصنيفات النمطية الشائعة للأفلام الروائية مختلفة تمامًا على نحو 
يثير الجدل؛ عن مخطط الأنماط الكبرى. فالأفلام الروائية يمكن أن تقع تحت أى عدد من 
الأنماط المعروقة: قصص الحياة, والفيلم الحربى: والويسترنء وفيلم الجاسوسية:؛ وفيلم 
رجال العصاباتء والكوميديا الرومانسية. والخيال العلمى؛ والفيلم التاريخى, والقيلم 
البوليسىء والميلودراماء وجريمة القتل الغامضة. إلى آخر هذه القائمة. إن تلك أمثلة من 
الأنماط الشائعة؛ أو مما أسميها الأنماط المتفق عليها. والمثير حول الأفلام التى تقع فى 
تصنيفات الأنماط المتفق عليها هو أنها فى العادة أفلام لها سمات من أكثر من نمط؛ أو أنها 
تجمع بين سمات من نمط جماهيرى وسمات من نمط (أو أكثر) من الأنماط الكبرى. وقيلم 
جون فورد «الباحثون» ,)١1157(‏ على سبيل المثال؛ هو فيلم ويسترن لكنه نموذج أيضًا 
على النمط الكيير للرومانس. حيث إن تيمة الفيلم هى بحث إيثان إدواردز (جون وين) 
وابن أخيه نصف الهندى مارتى (جيفرى هانتر) عن الانتقام لقتل زوجة أخيه - وحبيبته 
الحقيقيه - مارتا (دوروثى جوردان): وعن العثور على ديبى (ناتالى وود) اينة مارتاء 
التى اختطفها زعيم قبيلة الكومانشى شيكاتريس (هنرى براندون). وفيلم جون مادين 
«شكسبير عاشقا )١1994(‏ يجمع الدراما التاريخية بالنمط الشائع للكوميديا الرومانسية. 
لكن هل فى النهاية يتضح ما يمكن قوله عن بناء الفيلم؟ إن افتراق الحبيبين فى النهاية 
ليس على عادة النمط الكبير للكوميدياء لكنه لا يرقى أيضًا إلى مصاف التراجيديا. ففى 
اللحظات الأخيرة من الفيلم يتخيل شكسبير (جوزيف فاينس) محبوبته تظهر من البحر, 
وتسير فى تصميم إلى الشاطئ الخالى المتسع فى عالم جديد. وإذا كان ذلك يلهمه أن 
يكتب «العاصفة». فإن الفيلم يبتعد عن الكوميديا الرومانسية ليقترب مما يمكن أن يشبه 
مقدمة لملحمة. والتى يشير إليها الفيلم لكنه لا يجسدها. كما يبدو فيلم «ماتريكس» مثل فيلم 
تشويق إلكترونى (يدور فى عالم الفضاء الإلكترونى)., لكنه - على الأقل فى جزئه الأول 
- يبد نموذجًا على النمط الكبير للرومانس, فى تركيزه على مسعى شخصية نيو؛ والذى 
يتضع فى النهاية أنه مسعى اكتشافه لذاته أنه «المنتظر». 
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لقد ذكرت الأفلام حتى الآن بشكل غير مباشر فقط. واستخدمتها كأمثلة. أكثر من 
تقديم قراءات تفسيرية مفصلة لهاء والآن أشرح لماذا اخترت هذا المنهج. مثلما فعل ستائلى 
كافيل: فإننى أخذت نورثروب فراى لكى أقدم نموذجا لكيفية عمل الأنماط الكبرى, وتيماتها 
وموتيفاتها الرئيسية. وتوزيع الشخصيات النمطية؛ بالإضافة إلى العلاقة المفترضة بين 
العمل والجمهور. وكما أفسر الأنماط الأربعة الكبرى؛ فإن أيّا منها لا يتجسد بشكل نقى 
فى فيلم بعينه. وفى الحقيقة أن فراى نفسه يلاحظ أن بعضًا من الأعمال الأدبية العظيمة 
تجمع بين عناصر مختلفة من هذه الأنماط الأربعة الكبرى. لكن دعنى أتحول إلى تقييم 
التراجيديا والكوميديا. 


- التراجيديا. والكوميديا. ومسألة القيمة الفلسفية 


من المفهوم أن التراجيديا والكوميديا يتم التعامل معهما بوصفهما نقيضين. مثل القناع 
الحزين والقناع المبتسم المرسومين من الزمن القديم. وبافتراض أن النتائج السردية 
على أبطال التراجيديا والكوميديا هى على النقيض من بعضها البعض. لكن التراجيديا 
والكوميديا عوملتا أيضًا باعتبارهما نقيضين فيما يخص القيمة. حيث يتم تقييم التراجيديا 
بشكل إيجابى بواسطة الفلاسفة. بينما يتم تقييم الكوميديا على نحو أدنى. وسوف أقول 
إن التراجيديا كانت جذابة بالنسبة للفلسفة حيث إنها تستطيع أن تزعم أنها جادة أخلاقيًا. 
أما الكوميديا - وهى نمط يساء فهمه كثيرًا - فتحصل على تقييم أقل. حيث إن من الممكن 
الزعم بأن جديتها الأخلاقية لم تحصل على دراسة واسعة بواسطة الفلاسفة. بل يُعتقد 
بشكل خاص أن الكوميديا تفتقد القيمة الأخلاقية, وأنها غير جادة أو عابثة, أو أنها تفتقد 
المنظور الأخلاقى الملائم. والمراجعة الانتقائية للكتب الدراسية عن الأخلاقيات توضح أن 
هذه الكتب تحتوى على فصول عن التراجيدياء بينما لا يوجد قصل واحد عن الكوميدياء 
والتى تختصر فى تصنيف الفكاهة إذا تم تناولها أصلاً. والتناول الفلسفى التقليدى 
للكوميديا يفترض أن الكوميديا الدرامية أو الروائية تقدم فقط متعة لحظية أو سطحية. يتم 
التعبير عنها بالضحك. وينتهى هذا التناول الفلسفى إلى أن الكوميديا لا تقدم قيمة تأملية 
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وباقية كما هو مع التراجيديا. إن الفلاسفة بشكل خاص لا يسألون لماذا لا تقول لنا النهايات 
السعيدة شيئًا مهما عن رؤيتنا وقيمنا الأخلاقية. 

وفى التقاليد الفلسفية التى تميل إلى التراجيديا وتفضلها على الكوميدياء يقال إن 
التراجيديات الكلاسيكية مهمة من الناحية الفلسفية لأنها تصور أهمية وقيمة التقمص, 
ومع ذلك فإن ذلك لا يجيب عن السؤال حول إذا ما كانت الكوميديا قادرة بدورها على ذلك. 
وبسبب اهتمام قراء ومشاهدى التراجيديات الكلاسيكية بمصير أيطالها البائسين. تقول 
مارنا نوسباوم: إننا نتذكر فى هذه التراجيديات «هشاشة الطيبة», والعواقب الوخيمة التى 
تقع للشخصيات التى لا يمكن توجيه اللوم لها على هذه المصائر. وإن كان حظها يخونها 
(نوسباوم .)١19487‏ إن نوسباوم وآخرين يعتنقون هذا الرأى. يصرون على أن استجابتنا 
العاطفية تجاه تكشف الحبكة التراجيدية - معايشة ما يسمى المشاعر التراجيدية التى 
عرّفها أرسطو بالشفقة والخوف - تخبر حواسنا أننا نشبه بطرق عديدة هؤلاء الأبطال 
التراجيديين. وخاصة لأننا ضعفاء مثلهم أمام متغيرات الحظ الأخلاقى. وتذهب حجة 
نوسباوم إلى أن إحساسنا بالخوف تجاه البطلء وبالشفقة من مصيره أو مصيرها. هو 
علامة على مشاركتنا فى مجتمع أوسع وفاضل أخلاقيًا. أما كون النمط الكبير للكوميديا 
مهتما بإعادة الحيوية والشباب لمجتمع القصة, وأن تفاعل الجمهور مع الكوميديات 
يتطلب منا أن نعتبر إعادة الحيوية تلك للمجتمع غاية أخلاقية إيجابية, فذلك أمر يميل 
أنصار التراجيديا لتجاهله. وبالإضافة إلى ذلك, فإن فلاسفة مثل نوسباوم يقولون بأن 
التفاعل مع التراجيديات الدرامية يشجعنا على توضيح أفكارنا حول القضايا المهمة. مثل 
العدالة على مستوى الأسرة والمجتمع. ومثل هذه الاعتبارات تفترض أن أحد القيم المهمة 
للتراجيديا المأساوية هى أنها تخاطب التيمات المهمة على النطاق العام الشاملء وأحد القيم 
المرتبطة بقوة بذلك هى الطريقة التى يمكن للتراجيديا أن تؤثر علينا على مستوى المعرفة 
والمفاهيم. إننا فى وقت واحد نطور مهارات التقمص, وننقى إحساسنا بالسبب فى أن 
الأحداث التراجيدية تهمنا. وتقوم سوزان فيجين باستكمال حجة نوسباوم. حين تقول إن 
استجابتنا العاطفية للتراجيديا تحتوى على عنصرين: استجابة مباشرة واستجابة لاحقة 
(فيجين .)١1991‏ وتتضمن الاستجابة المباشرة المشاعر السلبية, مثل الشفقة والخوف 
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والألم والأسى وما إلى ذلك. أما الاستجابة اللاحقة فهى إيجابية بمعنى أننا نستمتع فى 
المستوى اللاحق بأننا استجبنا فى المستوى المباشر على النحو الصحيح تجاه الأحداث 
التى تم تصويرها. إن هنا مرة أخرى فكرة أنه فى الاستجابة الصحيحة للمأساة. يتوحد 
أقراد الجمهور باعتبارهم جزءًا من مجتمع أخلاقى أوسع. إن مثل تلك النظرة تؤكد على 
إدراك أن الدراما التراجيديا هى مهمة فلسفية بسبب قدرتها على مساعدتنا على أن نعيد 
التوكيد على التزاماتنا الأخلاقية. أما السؤال عما إذا كان تذوقنا للكوميديا الدرامية أو 
السردية (الروائية) قدلا يسبب استجابات مشابهة, فإنه يظل سؤالاً لم يتم التوقف أمامه. 

وفى بعض الأحيان, يكون الفلاسفة واضحين بشأن إعلاء شأن التراجيديا على 
الكوميديا. إن فيجين تؤكد أن التراجيديا متفوقة على الكوميدياء وهو ما يمكن أن يُفهم 
منه أن الفلسفة متفوقة على الكوميدياء وأنها متفوقة أخلاقيًا على الكوميديا. إنها تشكو 
أنه فى «الكوميديا يكون هناك شخص «مستهدف» من النكتة» (فيجين 1951, ص 5١؟)‏ 
(كلمة «مستهدف» فى هذا التعبير هى حرفيًا «مؤخرة النكتة» - المترجم). ومن الواضح 
أن فيجين تؤمن بنظرية «التفوق» فى الفكاهة. والتى تقول بأن الجمهور يبحث عن الفكاهة 
لأنه يشعر أنه متفوق على الموقف أو على البطل. وفى رأيى عن التراجيديا والكوميدياء فإن 
البطل فى التراجيديا متفوق تقليديًا فى الفضيلة عن أفراد الجمهور. لكن بطل الكوميدى 
يوضع منذ البداية فى موقع أدنى من الجمهور. لكن هذا لا يستتبع فى النهاية أن نظرية 
التفوق تمثل تفسيرًا صادقا للنمط الكبير أى العام للكوميديا. لذلك فإننى لا أعارض رأى 
فيجين عن أن «الكوميديا ليست عميقة» (فيجين .,١1991‏ ص 05 7): وليست القضية هى 
أن الكوميديات الدرامية أو الروائية يجب أن تتضمن شخصية محورية تكون هدف (أو 
مؤخرة) النكتة. فبنفس المنطق, هناك فى العديد من التراجيديات شخص يكون شديد القرب 
من هدف نكتة موغلة فى الشر - مثلما هى الحال مع أوديب أو روميو. ويلاحظ كاوفمان 
كيف تقترب بعض التراجيديات اقترابا كبيرًا من الكوميديا السوداء (كاوفمان ١957‏ ص 
*"). وليس من الحقيقى أيضا أن الكوميديا تتوجه فقط (أو على الأقل بشكل طاغ) إلى 
الاستجابة المباشرة أكثر من الاستجابة اللاحقة. كما تقول فيجين: إن النمط الكبير العام 
للكوميديا يقدم تنويعات على شخصية لا منتمية؛ لا يفى فى البداية بالتوقعات الاجتماعية. 
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لذلك فإنه يعامل بسخرية. ومع ذلك فإن الفكرة الرئيسية للنمط هى الاندماج فى المجتمع 
من جانب الشخصية التى تم رفضها فى البداية. إن هذا القبول للامنتمى هو - فى وقت 
واحد - فرصة لإعادة الحيوية للمجتمع. والتى تأخذ شكل احتفال ما. مثل حفل زفاف أو 
مأدبة. وهناك أمثلة عديدة على ذلك ؛ لكن نهاية فيلم «شريك» ١(‏ ' ١؟)‏ رائعة فى هذا السياق, 
والتى تكتمل بأغنية دونكى عن الترحيب بالحياة. وكوميديا «الاستانداب» (التى يقف فيها 
الممثل ليلقى نكات أمام الجمهور - المترجم) المتخصصة فى النكات اللاذعة تختلف تمامًا 
عن الأعمال الكوميديا فى النمط العام الكبير فى شكل الرواية. ولست متأكدة من أننى 
أوافق على تفسير الاستجابة المباشرة أو الاستجابة اللاحقة لاندماجنا وتفاعلنا مع كل من 
التراجيديا والكوميدياء لكن من يوافق على هذا التفسير يمكن أن يرى كوميديات مثل «يوم 
خُلْد الأرض» و«شريك» تدعو إلى الاستجابة اللاحقة تمامًا مثل الاستجابة المباشرة. 

لقد سبق أن قلت إن التراجيديا توضع فى مرتبة أعلى بسبب إدراكها على أنها جادة 
أخلاقيّاء بينما يفترض أن الكوميديا أقل جدية أخلاقيّاء وهى بالتالى أقل قيمة من الناحية 
الفلسفية. إذا كان لنا أن نعارض هذه النظرة. يجب أن تكون لدينا أسباب لذلكء: وهذه 
الأسباب قد لا تكون ما يقدمه الفلاسفة. إن جوليان جوخ - المؤلف والناقد الأدبى - يقول 
إنه ريما كان علينا أن نعيد النظر فى تمييز التراجيديا عن الكوميديا. ويكتب: 

لقد اعتقد الإغريق أن الكوميديا أعلى من التراجيدياء فالتراجيديا هى مجرد رؤية 
البشر للحياة (نحن نمرضء نحن نموت). لكن الكوميديا هى رؤية الآلهة. من أعلى: للدائرة 
التكورة بلا نهاية لمعاناتناء ورعبنا من ذلك. وعدم قدرتنا على الهروب منه. إن الإلهة 
الإغريقية الضخمة. المخمورة. الشبقة. تراقبنا لكى تتسلى. وأفضل كوميديا إغريقية 
قديمة تحاول أن تعطينا ذلك المنظور المسترخى والمسلى عن نقائصنا. إننا نصبح كالهة 
تضحك من حماقاتها» (جوخ * * ”, على الإنترنت). 

إن ما يقترحه جوخ هى رؤية للكوميدياء تنبع كما نبعت التراجيديا من الإغريق 
القدامى. وتقول بأن للكوميديا أيضا جدية أخلاقية. برغم حقيقة أنها تتضمن الضحك. 
لكن تلك رؤية الأقلية. لكنها منلقية أيضا. 
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إتقاحف إن فشان مع جوج كيف نكن للفراجيدنا أن شبح ارك من الغومديا. 
وإحدى الإجابات هى: لقد عاش كتاب «فن الشعر» لأرسطوء ليعطينا تفسيرًا محددًا لما 
يجب أن تبنى به التراجيدياء لكن ليس هناك كتاب أرسطى ممائل يتحدث عن بناء الكوميديا 
الدرامية. لكن هناك احتمالاً لإجابة أخرى: لقد ضحكت الآلهة الإغريقية على البشر. ولهؤلاء 
الآلهة نقاط ضعقهم وما هو أسوأ من ذلك, لذلك فإن ضحكاتهم تنبئ عن اعتراف وليس 
عن إدانة. لكن من المستحيل أن نتخيل إله العهد الجديد يضحك على الكوميديا الإنسانية. 
ويمكن للمرء أن يقول إن التراجيديا هى الأقرب إلى التعبير عن فكرة مشاعر الإله المسيحى. 


- التراجيديا والكوميديا: فط أم رؤية للعالم؟ 


يجد المدافعون الفلسفيون عن تفوق التراجيديا على الكوميديا أن لديهم حجة, وهى 
أن ذلك ليس غرييًا على حضارة الغرب من الإغريق وحتى اليوم. بل إنه حقيقة أيضًا تخص 
مادة الموضوع. وبشكل خاص تخص منظور التراجيديات الدرامية, وأنا أعنى بهذا شيئًا 
مثل المنظور الفلسفى أو الأخلاقى الذى يُنسب إلى الأمثلة المهمة فى فن التراجيديا. ويميل 
بعض من الذين يدافعون عن هذا المفهوم إلى تلخيص التراجيديا باعتبارها شكلاً دراميًا إلى 
التراجيديا كرؤية للعالم. وذلك يخلق العديد من التعقيدات. ولعل أهمها هو الآتى: إن المنظور 
المفترض للدراما التراجيدية ليس فى حاجة إلى أن يتطابق مع منظور الكاتب الدرامى, 
ويمكن لمن يملك رؤية تراجيدية للعالم ألا يكون جيدَا على الإطلاق فى كتابة التراجيديا 
الدرامية (لعله يكون أصاح للكتابة الميلودرامية). ومع ذلكء فإن من يكتب تراجيديات لامعة 
قد لا تكون لديه أية رؤية مأساوية للعالم؛ وقد يكون شكسبير مثالا على ذلك. إن الرؤية 
التراجيدية للعالم قد يشترك فيه عدد من الأفراد الذين لا يشتركون على الإطلاق فى خلق 
الأعمال الفنية. وهؤلاء الذين يشعرون بالحزن أو الاكتئاب فى الحياة الحقيقة تستحق 
أن توصف بأنها «تراجيدية». لكن ليس بالمعنى المستخدم هنا. ويؤكد كاوفمان أن أشياء 
مثل الهولوكوست,. واغتيال جون إف كيندى. وحرب فيتنام. قد توصف بأنها تراجيدية. 
بالمعنى غير الأدبى للكلمة؛ وإن كانت هناك بعض الأمثلة غير الأدبية للتراجيديا تأخذ بالفعل 
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شكلاً قريبًا جدًا من التراجيديا الكلاسيكية؛ مثل اغتيال كيندى. ومع ذلك. فإننى أقول إن ما 
يعتبر تراجيديا فى حالة الفن هو شىء مختلف تمامًا عن أمثلة الحياة الحقيقية. 

ويبدو أن آرون ريدلى هو من الذين يدمجون الرؤية التراجيدية للعالم. والتراجيديا 
كنمط عام كبير. إنه يكتب: «التراجيديا مهمة بالنسبة للجماليات لأنها مهمة بالنسبة 
للفلسفة, لأن الجماليات جزء من الفلسفة. وهى مهمة بالنسبة للفلسفة لسبب رئيسى. وهى 
أنها تشترك بشكل أكثر مباشرة من أى شكل فنى آخر مع السؤال الرئيسى للفلسفة: 
كيف يجب أن يعيش الإنسان؟» (ريدلى 7١٠7‏ ص 88 5). إننى أعرف سبب جاذبية 
هذه الفكرة, لكننى لا أفهم لماذا هى حقيقية, على الأقل لأننى غير مقتنعة بأن ريدلى على 
حق فى أن للفلسفة «سؤالاً رئيسيّا». أو حتى لو كان لديها مثل هذا السؤالء فإنه ليس 
السؤال الذى طرحه. لكن دعنا نسلم الآن برأى ريدلىء وببساطة فإن من الزائف القول 
بأن الأنماط الكبرى الأخرى لا تتناول سؤال كيف يجب أن يعيش الإنسان. وإجابة النمط 
الكبير للكوميديا عنه هى: كفرد من مجتمع يرحب به. كما أن لدى الرومانس والمفارقة أو 
التهكم إجاباتهاء برغم أنها قد تكون بشكل عام أقل تفاؤلاً وأكثر تعقيدًا. وفى الحقيقة. فإنه 
ليس واضحًا تمامًا إذا ما كانت التراجيديات المعترف بها - لكى نقتصر عليها - تجيب عن 
هذا السؤال بطريقة واضحة ومفيدة. هل هناك درس عام قد يفيدنا فى حياتناء نأخذه من 
«أنتيجون» أو «ماكبث» مثلا؟ وإذا كان مثل هذا الدرس موجودًا, فما الذى يجب أن نقهمه 
باعتياره محصلة من هذه الدروس؟ إن ريدلى يؤكد أننا يجب أن نتعامل مع تراجيديا الفن 
وتراجيديا الحياة الحقيقية بالتساوى, لأن كلا منهما يتشارك فى رؤية تراجيدية مشتركة. 
لكن من المؤكد أن ذلك ليس صحيحًا. من المأساوى - بمعنى الرعب والحزن - أن نعلم على 
سبيل المثال أن طفلاً لقى حتفه لأن أحد والديه - فى حالة إحباط - هزه حتى الموتء أو أن 
سائرًا برينًا لقى مصرعه بواسطة سائق مخمور. لكننا إذا كنا نفكر فى التراجيديا كنمط 
كبير يضم ويحكم أعمالاً من القصص الدرامية أو الروائية؛ فإن ما سوف نهتم به فى المقام 
الأول هو أنواع معينة من الحبكات التى تقدم شخصيات ومواقف محددة, وهذا بالضبط 
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هو الدرس الذى علمنا إياه أرسطوء وأعاده علينا فراى. وقيما عدا الحالات الاستثنائية جدًا 
التى جذب كاوفمان انتباهنا إليهاء فإن أمثلة الحياة العادية من التراجيديا تحمل تشابها 
قليلاً مع تراجيديا الفن. وأنا هنا مهتمة بتراجيديا الفن. 

إن فكرة أن التراجيديا والأخلاقيات مرتبطان على نحو حميم لم تجد معارضة مهمة. 
مثل فكرة أن اندماجنا مع أعمال التراجيديا الدرامية يشجعنا على توضيح مفاهيمنا 
والتزاماتنا الأخلاقية, أكثر من اندماجنا مع أعمال من الأنماط الكبرى الأخرى. لكن ربما 
لم تكن الأمور بهذه المبياشرة. لقد قال سباستيان جاردئر أخيرًا: إننا يجب أن نتساءل 
حول المفهوم المتحصن تاريخيًا عن التراجيديا باعتبارها متوافقة مع الأخلاقيات. وبدلاً من 
ذلك ينادى جاردنر بأن هناك «انفصالاً أو تعارضًاء أو بكلمات أكثر قوة: تناقضًا متبادلاًء 
بين التراجيديا والأخلاقيات» (جاردنر ٠*7‏ *”؟, ص .)5١8‏ وينادى أيضًا بشكل خاص بأن 
«الافتراض بأن التراجيديا تقوم بوظيفة تحفيز الحساسية الأخلاقية» قد أسىء استخدامه 
(ص .)55١‏ ومما هو خارج عن نطاق هذا الفصل مناقشة رأى جاردتر بالتفصيل, 
لكننى سوف أجذب الانتباه إلى اثنتين من حججه المثيرة للاهتمام. الأولى هى رأيه أن 
«التراجيديا توقظ فينا المتطلبات الأخلاقية لأنها تزيد إحساسنا بهشاشة الطيبة. هى فكرة 
سطحية ومضللة» (ص 55؟). والمحورى بالنسبة لهذا الرأى هو إدراك أن المنظور الذى 
تتيحه التراجيديا للعالم, والمنظور الذى تتيحه الأخلاقيات. هما على النقيض من أحدهما 
الآخر: «إن الوعى الأخلاقى ينظر للذات الإنسانية ومكانها فى العالم بطريقة مختلفة عن 
التراجيديا. والوعى الأخلاقى يمحو التناقض مع العالم بينما تؤكد عليه التراجيديا» (رص 
والرأى الثانى: وهو على علاقة قريبة من الرأى الأولء الذى يقدمه جاردنر هو أنه 
يا كان الذي يجعل التراجيديا ذات قيمة. فإن ذلك لا يجعلها مثالاً للقيمة الأخلاقية (رص 
4 وإذا كان جاردنر على حق, فمن الواضح إذن أن بعضا من الطرق التى تناولت بها 
القلسفة بشكل عام. والجماليات القلسفية بشكل خاصء تراجيديا الفن. سوف تكون طرقًا 
خاطئة. 
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- فيلم *دوار": تراجيديا حديثة 


فى المشاهد الافتتاحية من فيلم ألفريد هيتشكوك «دوار» .)١15058(‏ نرى سكوتى 
(جيمس ستيوارت) مفتش الشرطة الذى يعذبه «الدوار»؛ وقد أعفى من عمله فى الشرطة 
بعد حادث تسبب فى موت أحد زملائه. يقوم بعد ذلك أحد أصدقائه باستكجاره. وهو 
جافين إلستر (توم هيلمور). لكى يتعقب زوجته مادلين (كيم نوفاك). إن إلستر يخبر 
سكوتى أنه يعتقد أن زوجته مضطربة نفسيًا. وأنه يريد شخصًا يضع عينه عليها. إن ما لم 
يدركه المتفرج الذى يرى القيلم للمرة الأولى هو أن إلستر يضلل سكوتى عن عمد. فالمرأة 
التى يزعم أنها زوجته ليست إلا عشيقته التى تتنكر فى هيئة زوجته؛ ومتاعبها النفسية 
ليست حقيقية بل ملفقة. وأن الأمر كله ليس إلا ورطة لسكوتى وضعه فيها إلستر لكى يكون 
«شاهدًا» على ما يتصور أنه انتحار مادلين. لكن مادلين الحقيقة لم تنتحرء ولاتزال المرأة 
التى ادعت أنها مادلين على قيد الحياة. وجسد الزوجة المقتولة هو الذى سقط من أعلى. 
لكى يتصور سكوتى أنه انتحار مادلين. 

ينكمش سكوتى داخل ذاته. معتقدًا أن مادلين بسبب عدم قدرته على التغلب على 
الدوار عندما كان يصعد سلالم برج الأجراس فى أحد الأديرة الصغيرة. حيث وقع 
الانتحار المزعوم. وبعد شفائه الذى استغرق طويلاً. والذى لم يستطيع خلاله سكوتى أن 
ينسى افتتانه. يصادف أرملة شابة تدعى جودى تذكره بمادلين. إنه جودى عزباء. وتعيش 
فى غرفة فندق رخيص, وتختلف فى الكثير عن مادلين؛ فهى سمراء وليست شقراء؛ خشنة 
وليس مرفهة. وفيما يبدو أنها غير منجذبة لسكوتى. إن الفكرة فى فيلم هيتشكوك هى أن 
المرأة السمراء الخشنة التى تعيش فى غرفة فندق فى سان فرانسيسكو هى المرأة التى 
لعبت دور زوجة إلستر. وإذا كان من الحقيقى أن سكوتى فى الفيلم يجبر جودى نفسيًا على 
أن تعيد خلق نفسها كمادلين؛ بما يتضمن تغيير تسريحة شعرهاء وملابسها. وسلوكياتهاء 
بمأ يعيد إلى سكوتى الصورة التى يتذكرها عن مادلين, والمشكلة بالنسبة لجودى هى أنها 
برغم أنها تسمح لسكوتى أن يعيدها إلى مادلين فإنها تريد أن يحبها لذاتها كما تحبه. 
وعندما يكتشف سكوتى فى النهاية أن جودى هى الشخص الذى اعتقد أنه مادلين» يشدها 
إلى السلم الدائرى - الذى يسبب له الدوار - فى يرج الأجراس فى الديرء وعندما يدفعها 
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إلى سطح الديرء تظهر راهبة عند باب السطح. فتخاف جودى وتسقط من أعلى لتلقى 
حتفها. تمامًا كما سقط جسد زوجة إلستر المقتولة قبل ذلك يشهور. 

فى فيلم «دوار» يظهر هيتشكوك براعته فى استخدام التشويقء وقدرته على دمج 
كل من الكوميديا والمفارقة فى حبكات جادة فى جوهرهاء وقدرته على اختيار الممثلين على 
عكس شخصياتهم المعتادة, كما فعل مع جيمس ستيوارت. إن فيلم «دوار» يدور حول تيمة 
السقوط: السقوط بمعناه الحرفى ليلقى المرء مصرعه. كما حدث لزميل سكوتى فى بداية 
الفيلم, ولجودى فى نهايته. بالإضافة إلى السقوط الأخلاقى. كما يحدث لسكوتى عندما 
يستهلكه هوسه بمادلين إلى الحد الذى يدفعه إلى إجبار جودى أن تتحول إلى صورة 
مادلين. إن سكوتى يمثل فى البداية القانون والنظام» بل رجل رقيق عميق التفكير؛ يعتقد 
أنه مسئول عن موت زميله. حتى لو لم يكن الدوار الذى يصيبه خطأه. إن معاناته من 
الدوار. وثقته فى صديقه القديم. وافتتانه بالمرأة التى يعتقد أنها مادلين؛ كل ذلك حتمى 
بالمعنى السردىء تمامًا كما كان يجب على أوديب أن يقتل أباه ويتزوج أمه. وفهمه الخاطئ 
لمشاعر جودى الحقيقية عندما عثر عليها بعد موت مادلين, واستياؤه من أن يكون ضحية 
لمؤامرة. وغضبه ورغبته فى الانتقام. والتى أدت جميعًا إلى نتيجة لم يكن يريدهاء خاصة 
موت جودى. هى أيضًا عناصر خاصة جدًا بالتراجيديا. وفى ضوء تلك السمات الكلاسيكية 
للتراجيدياء مثل قلب الموقف, وإدراك الحقيقة, فإن فيلم «دوار» يجد لنفسه مكانًا باعتباره تراجيديا 


حديثة. ولقطة رد قعل جيمس ستيوارت عندما يشهد سقوط جودى تصور هذه الحقيقة. 


- فبلم "قصة فيلادلفيا": الكوميديا الرومانسية تلتقى مع كوميديا السلوك 

فى كتاب ستائلى كافيل «البحث عن السعادة: كوميديا إعادة الزواج فى هوليوود». 
فكرة جريئة حول أن مجموعة صغيرة من أفلام الثلاثينيات وبداية الأربعينيات تشكل نمطا 
فيلميًا متجانسًاء وما يعطيها هذا التجانس هو استعارتها يعض عناصر البناء والموضوعات 
من الكوميديا الإغريقية القديمة والكوميديا الشكسبيرية. فى تركيزها على البطلة وليس 
البطل. ويكون الهدف ليس زواج البطلة على نحو صحيح. وإنما إعادة زواجها على 
نحو صحيح. ويلاحظ كافيل أن الحيلة هنا ليس الجمع بين البطلين الرومانسيين؛ ولكن 
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«عودتهما لبعضهما مرة أخرى» (كافيل .١54١‏ ص ©3). وهناك سمة أخرى لهذا النمط. 
ليست خاصة به بطبيعة الحال (فكر مثلاً فى «الرجل النحيل» فى الكوميدياء وفى «الصقر 
المالطى» - -154١‏ فى الدراما). وهى مركزية الحوار الحاد. السريع. اللاذع والساخر 
أحيانًا. وأفلام «حدث ذات ليلة» (15174), و«قصة فيلادلفيا» (' 194 ). و«الفتاة مساعدته» 
/))١155:(‏ تستمتع بالحوار. والتلاعب اللفظى. وصراع الديكة. سواء بشكل صريح أو 
متضمن, فى اللغة التى تمدح وتهجوى (لأسباب صحيحة وخاطئة). لغة تحنو. وتوبخ. 
وتشجع» وتسمح بالاكتشاف واكتشاف الذات. وقرار كافيل بالاحتفاء بالمحادثة الفلسفية 
حول كوميديات هوليوود كان احتفاء رائدا. 

لكن «قصة فيلادلفيا» هى أيضًا نموذج للنمط الكبير للكوميديا. إنها تقع فى عالم 
رفيع ويكاد أن يكون خياليًاء إنه عالم عائلة لورد. ويصور الفيلم أفراد من داخل هذا 
العالم, وبشكل خاص تريسى سامنئثا لورد (كاثرين هيبورن) وأمها وشقيقتها الصغيرة, 
بالإضافة إلى شخصيات من خارج هذا العالم» بمن فى ذلك زوج تريسى السابق. سى كيه 
دكستر هيفين (كارى جرانت)» والذى يلقى به فى اللحظات الأولى من الفيلم إلى خارج 
المنزل» ومعه حقائبه ومضارب الجولف. لكن ليس كل شىء بداخل هذا العالم على ما يرام: 
حيث يتطلب الأمر من الدخلاء أن يعيدوا نظام العالم الاجتماعى إلى المنزل. 

واللغة فى الفيلم محورية. وكلمات الإطراء والإساءة شديدة الوضوح. إن تريسى 
لورد لا تكتشف الكثير عن نفسهاء بقدر ما تكتشف كيف يراها الآخرون, وهى تكتشف 
ذلك من هؤلاء الذين يقترحون ما يمكن أن تكونه. وما يجب أن تكونه. ويقودها فى هذا 
الاكتشاف زوجها السابق ديكسء ومالكولى كونور (جيمس ستيوارت) الصحفى الذى 
استطاع مع مساعدته المصورة الدخول إلى منزل تريسىء وإلى حفل زفافهاء بادعاء مظهر 
زائف. وكذلك أبوها الذى انتشرت أخباره فى صحف الفضائح. بسبب مصاحبته لراقصة 
فى نيويوركء بالإضافة إلى خطيب تريسى الحالى جورج كيترينج. 

كانت الموتيفة الرئيسية فى «دوار» هى السقوط. والانحدار الأخلاقى والموت الفعلى 
كانا هما النتائج الحتمية لهذا السقوط. والموتيفة الرئيسية فى «قصة فيلادلفيا» يمكن أن 
نجدها فى العديد من الأوصاف لتريسى لورد. كما عبر عنها الرجال فى حياتها. إنها يتم 
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تشبيهها كثيرًا بالآلهة, وتمثال. وأحيانًا ملكة. كما يتم ذكر أنها ملكية وبلا شعورء كما أنها 
بشكل خاص لم تستجب بالمشاعر لأبيها ولا لزوجها السابق. اللذين أظهرا ضعفا قابلته 
هى بالسخرية. والرحلة التى قطعتها تريسى كانت لإدراك ثلاثة أشياء. إنها ليست فى 
حاجة إلى أن تكون متحكمة وباردة (ومتحكمة فى ذاتها) كما كانت فى السابق. وليست 
فى حاجة إلى أن تكون غاضبة تجاه من يحبونها. وأنها يجب أن تقرر بشكل إيجابى كيف 
سوف تمضى حياتهاء خاصة باختبار شريك حياتها الحقيقى, وهذا القرار يعتمد على 
اكتشاف من يحبهاء ومن يتصور أنه يحبهاء ومن المفتون بهاء ومن يريدها أن تكون ذاتها. 

وعند نهاية «قصة فيلادلفيا», تدخل تريسى مرة أخرى إلى الزواج من ديكسء. الرجل 
الذى تعرفه أكثر. والذى جرحته أكثرء وكان الأكثر قسوة عليها فى محاولته أن يريها 
إمكاناتهاء ويحيها أكثر لدرجة أنه يغامر بفرصة ثانية معها. إن تلك العودة تعتمد على 
تعلم تريسى من الآخرين كيف تبدو بالنسبة لهم وقبولها نظرة أكثر إيجابية عن نفسها 
كأنها ترى نفسها أخيرًا فى مرآة,. سواء فى ردود أفعال ديكس أو مالكولى كوتور. وإذا 
كانت التراجيديا تقابل بشكل خاص بالمديح لأنها تقدم لنا رؤية الشخصيات وصلوا إلى 
فهم أنفسهم. فليس من الواضح لماذا لا نقر الكوميديات أيضاء التى تقدم لنا رؤية مشابهة 
لتعرف الشخصيات على ذاتها. أما مسألة أن هذا التعرف يأخذ مسارًا مختلفًا تمامّاء فهذا 
ليس نتيجة الأهمية الأخلاقية فى حد ذاتها؛ بل نتيجة لمواضعات النمط. 
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انظر أيضًا «ستانلى كاقيل» (الفصل 7؟)» «النمط الفيلمى» (الفصل »)١5‏ «العاطقة 
وإحدات التأثير» (الفصل 8). «التقمص والتفاعل مع الشخصية» (الفصل 5). 
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الجزء الرابع 
السينما باعتبارها فلسفة 


(0) 


السينما باعتبارها فلسفة 


توماس إى وارتينبيرج 

شهد القرن الواحد والعشرون اعترافا متزايدًا من كل من الفلاسفة ودارسى السينما 
بأن أفلامًا عديدة من مجموعة متنوعة من الأنماط الفيلمية والفترات التاريخية تستحق 
الاهتمام الفلسفى, وفى بعض الحالات تحتاج إلى مثل هذا الاهتمام. إن هذا الاعتراف 
ينبع فى جانب منه من النزعة المتزايدة لتقديم الفلسفة للطلبة من خلال الأقلام. وربما لأن 
الوسائط البصرية أقرب إلى متناول الشبان من الوسائط المكتوبة: فإن أساتذة الفلسفة 
أدركوا أن الطلبة يمكنهم التوحد مع الموضوعات الفلسفية وقهمها عندما تقدم سينمائيًاء 
أكثر من النصوص الأدبية التى تعتير هى التى تؤسس للتقاليد الفلسفية (الغربية). 

وهناك أسباب أخرى لهذه النزعة, ويمكن لنا أن نشير إلى زيادة تقنيات النسخ 
الرقمية باعتبارها تدعم التغير فى ممارسات الفرجة التى تشجع على إنتاج الأفلام ذات 
المضمون الفلسفى. وأنا أستخدم هذا المصطلح فى هذا الفصل لكى أشير إلى ما أسميه 
«الوسائط الشقيقه». مثل التليفزيون والفيديو والدى فى دى... إلخ. وإحدى الطرق لتلبية 
الطلب لهذه الأفلام: والتى تستحق الفرجة أكثر من مرة: هو أن تحشد فيها مضمونئًا صعب 
الاستيعاب من مرة واحدة للفرجة. ومن المؤكد أن الفلسفة تلائم ذلك. لذلك إذا كان صحيحًا 
أن الأفلام أصبحت تصنع بشكل متزايد بمضمون فلسفى واع بذاته» فإننا يمكن أن نتوقع 
أن هذه الحقيقة سوف تحدث أثرها على الفلاسفة ودارسى السينما. 
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ولكن أيّا كان مصدر المضمون الفلسفى للفيلم. فإن استكشافه يعتمد إلى حد ما على 
السؤال الأول حول إذا ما كانت السينما وسيطا متاحًا لتقديم الأقكار الفلسفية: وقادرًا 
على هذا التقديم. وبرغم أن العديد من الناس قد يجدون أن هذا الأمر لا يثير إشكالية؛ فقد 
تصاعد جدال فلسفى حاد حول مدى قدرة الأقلام بشكل أصيل على القيام بالفلسفة: وإذا 
ما كان من المعقول مشاهدة (بعض) الأفلام باعتبارها أعمالاً حقيقية من الفلسفة. وبرغم أن 
كل المشاركين فى هذا المجال يقرون بأن الأفلام تستطيع - على الأقل - أن تلقى الضوء على 
قضية فلسفية بالنسبة للجمهور, فإن هناك اختلافا حول بأى قدر يمكن لمزيد من الأفلام 
القيام بالفلسفة. وبرغم أن البعض يعتقدون أن المساهمة الفلسفية للسينما محدودة بإثارة 
المشكلات الفلسفية فى شكل مفهوم لجمهور السينماء فإن آخرين يؤكدون أن الأفلام يمكن 
أن تتفلسف بالفعل؛ وأن الأفلام يمكن لها أن تكون - باستخدام جملة ستيفن مولهول 
المحملة بالمعانى - «فلسفة فى حركة» (مولهول .1١ ٠١‏ ص 4). 

وفى هذا الفصلء أعالج مسألة إذا ما كان للأفلام أن تقوم بالفلسفة. وبعد توضيح 
دقيق ما القضية التى تغذى الجدال حول هذا السؤال. سوف أدرس عددًا من الاعتراضات 
التى رفعها البعض. تجاه ما أسميه أطروحة السينما باعتبارها فلسفة. وبمجرد أن أتاقش 
الرد على هذه الاعتراضات. سوف أقدم بعض الطرق التى أعتبرت يها الأفلام قادرة على 
القيام بالفلسفة. 


- أطروحة الفلسفة باعتبارها سينما 

لتقييم مصداقية فكرة أن للأفلام قدرة على القيام بالفلسفة. من المهم أن يكون لدينا . 
فهم واضح لما يقصده بالضبط المدافعين عن أطروحة السينما كفلسفة. هناك اتفاق عام 
بينهم ونقادهم حول حجتين: الأولى والتى سبق لى أن ذكرتهاء هى أن الأفلام يمكن أن 
تثير قضايا فلسفية. لكن ما الذى يجعل من قضية ما قضية فلسفية؟ إن ذلك سؤال محير 
داخل الفلسفة ذاتها. وهنا سوف يكفى الإقرار بمصدرين مختلفين للمشكلات الفلسفية, 
المصدر الأول هوء أن هناك أسئلة أساسية محددة حاولت الفلسفة تقليديًا أن تجيب عنهاء 
بما فى ذلك «كيف تصبح المعرفة ممكنة؟». و«ما الحقيقى؟. و«ما الأخلاقى؟». و«ما الذى 
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يجعل عملاً ما من أعمال الفن؟». والمصدر الثانى هو؛ أن المجال الذهنى الذى يواجه المسائل 
حول احتمالها هى ذاتها يصبح بالتالى فلسفيًا. لذلك فإن العلم على سبيل المثال يتحول 
إلى الفلسفة عندما يسأل أسئلة حول ممارساته؛ مثل: «ما التفسير؟». إن هذا يجعلنا نفهم 
لماذا فيلم «ماتريكس» ( 1445 ) مثال جيد على فيلم يثير مشكلة فلسفية؛ لأنه يجسد بحيوية 
فرضية الشك الجذرى. وفى الحقيقة أن تجسيده لتلك الإمكانية أدى إلى قدر كبير من 
المناقشة بين الفلاسفة (انظر على سبيل المثال المقالات. فى جراو ٠5‏ ١؟).‏ لكن هناك أفلامًا 
عديدة أخرى أثارت أيضًا مسائل فلسفية. مثل فيلم إنجمار بيرجمان «الختم السابع» 
)١1551(‏ الذى يتساءل بوضوح عما إذا كان الله موجودً!؛ وكيف. يصبح الإيمان ممكا فى 
عالم يوجد فيه الشر. كما أن أفلام وودى ألين تطرح على المتفر.جين أسئلة فلسفية عديدة. 
مثل جدوى أن يكون المرء أخلاقيًا. وهكذا فإن الأفلام المصنوعة فى أزمنة مختلفة تمامًا, 
وتنتمى إلى أنماط فيلمية مختلفة. يمكن أن نراها على أنها تثير أسئلة فلسفية. 

والمسألة الثانية التى يوجد حولها اتفاق عام فى الرأى: هى أن فيلمًا يمكن أن يقوم 
بالفلسفة عندما يسجل قراءة فى حجة فلسفية. لكن من المتفق عليه أيضًا أن ذلك لا ينهى 
الجدال حول موضوع السينما باعتبارها فلسفة. والفكرة هى أن الفيلم الذى يسجل لفيلسوف 
يقدم بشكل لفظى حجة فلسفية يمكن أن يعتبر نموذجًا أصيلاً على الفلسفة فى السينما. وبرغم 
أنه يتضمن أكثر من مجرد التصوير لجون بيرجر يقدم حجة فلسفية, فإن سلسلة محطة بى 
بى سى التليفزيونية «طرق الرؤية» (19174) تقدم مثالا حقيقيًا على فيديو يتم فيه القيام 
بالفلسفة على الشاشة بواسطة فيلسوف. إن بيرجر يقدم العديد من الدعاوى بشأن كيف 
أن تقنيات النسخ الآلى للصورة. مثل التصوير الفوتوغرافى. قد غيرت من تذوقنا للفن» 
وهو يدعم هذه الدعاوى بالدليل والحجة. ومن ثم فإنه يجعل هذه السلسلة مثالاً على فيلم 
«يسجل» حجة فلسفية. لكن معارضى أطروحة السينما باعتبارها فلسفة يقولون إن الأفلام 
من هذا النوع حالة خاصة.ء حيث إنها لا تعطى جوابًا شاقيًا على سؤال ما إذا كانت الأقلام 
التى لا تستخدم الحجج الصريحة - مثل «طرق الرؤية» - يمكنها بالفعل أن تؤدى الأشياء 
التى تعتبر بشكل عام تشكل القيام بالفلسفة, مثل أن تقدم أطروحة أو تعطى حجة. 
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وبمجرد الاتفاق فى الرأى على هاتين الطريقتين بشأن الطرق التى يمكن بها القيام 
بالفلسفة فى السينماء تطفو الاختلافات الحقيقية على السطح. ولب الجدال هو إذا ما كانت 
الأقلام داخل الأنماط الفيلمية المعتادة فى صناعة الأفلام - بدءًا من الأفلام الروائية حتى 
الأفلام التسجيلية؛ بل أيضًا الأفلام الطليعية - يمكنها بالفعل أن تقوم بما هو أكثر من 
إثارة سؤال فلسفى أى تسجيل حجة فلسفية. سواء كان يجب أن تعتبر هذه الأفلام بالفعل 
تقوم بالقلسقة وحدها. 

وما يغذى هذا الجدال هو اقتناع المعارضين لأطروحة السينما باعتبارها فلسفة 
بأن هناك عقبات حقيقية أمام وسيط فنى مثل السينما لكى يقوم بالفلسفة. ومناصرو 
هذه الأطروحة ينادون - على النقيض - بأنه ليس هناك سبب يعوق الأقلام عن الفلسفة. 
ومن أجل مزيد من الوضوح حول ما يغذى هذا الاختلاف. فإن من المفيد أن نذكر بعض 
الاعتراضات الأساسية التى وضعت أمام أطروحة السينما كفلسفة. 


- اعتراضات على الأطروحة 
سوف أفحص الآن أربعة اعتراضات مختلفة على أطروحة السينما باعتبارها فلسقة, وهى: 
أقدم الردود الممكنة على هذه الاعتراضات, لكى ألقى الضوء على ما هو على المحك فى هذا 


الجدال. 
- اعتراض العمومية 


يركز اعتراض العمومية على أطروحة السينما باعتبارها فلسفة على الاختلاف النحوى 
المفترض بين الدعوى الفلسفية ومضمون الأقلام. وطبقًا لهذا الاعتراض فإن الفلسفة تتسم 
بالبحث عن الحقائق العامة. ويقول هذا الاعتراض إننا لو فكرنا فى فلسفة سقراط. فسوف 
نجده يبحث عن تعريفات عامة لمفاهيم فلسفية محورية مثل العدل, والأخلاق. والحقيقة. 
وفى محاورة مثل «الجمهورية». رفض سقراط تعريفات مقترحة للعدل مثل أنه «إرادة 
الأقوى». ليضع نظرة مختلفة جذريًا للعدل على أنه «كل جزء يقوم بدوره». 
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ويمضى هذا الاعتراض فى القول بأن ما يبرز بشأن هدف الفلسفة فى اكتشاف 
الحقائق العامة هو أن ذلك شىء مختلف عما تستطيع الأفلام الروائية أن تقوم به. فالأفلام 
الروائية تقدم فى النهاية قصصاء وسرذاء وفيلم روائى كبير مثل «المواطن كين» )15141١(‏ 
لأورسون ويلز يحكى قصة تشارلز فوستر كين فى صعوده وهبوطه. وبذلك فإن الفيلم 
خاص ومحدد. كيف يمكن إذن توصيل ذلك النوع من الحقائق العامة التى تعتبر أساسية 
فى الفلسفة؟ 

أحد خطوط الرد على هذا الاعتراض يشير إلى أن سرد فيلم ما يمكن أن يكون تجسيدًا 
لحقيقة عامة. وعلى سبيل المثال؛ فإن الناقد السينمائى والمنظر المهم أندريه بازان» يأخذ 
القول الشهير من إنجيل مرقص (51:8): «لأنه ماذا ينتفع الإنسان لو ربح العالم كله 
وخسر نقسه؟» ويقول: إن «المواطن كين» يحاكى هذا القول ليدعم الحقيقة العامة: «ليس 
هناك من فائدة أن يكسب المرء العالم كله إذا فقد المرء طفولته». وإذا استطاعت الأفلام 
الروائية أن تقدم دعاوى عامة مثل هذه. فإن من الواضح أن اعتراض العمومية سوف يفقد 
أهميته . 

ومع ذلك فإن معارضى أطروحة السينما كفلسفة يردون بأن حالة واحدة لا يمكن أن 
تؤسس حقيقة عامة. وكما يقول أرسطوء فإن عصفورًا واحذا لا يصنع الصيف. وبرغم 
أن فيلمًا قد يجعل من المعقول طرق قضية عامة بأن يصبح تجسيدا لهاء فإن هذا لا يكفى. 
ولن يفكر أحد - على سبيل المثال - فى أن يؤكد أن الإجهاض ممارسة اجتماعية مشروعة 
بأن يشير إلى مثال واحد مشروع. وأى دفاع فلسفى عن الإجهاض يتطلب تأسيس صدق 
الدعوى العامة بأن الإجهاض مسموح يه أخلاقيًا. وهذا بالضبط هو ما لا تستطيعه الأفلام 
طبقا لاعتراض العمومية. 

إن هناك عديدًا من ردود المناصرين لأطروحة السينما كفلسفة فى هذا المجال» وسوف 
أذكر الآن ردًا منها. إنهم يستطيعون الإشارة إلى أن إنجازًا قلسفيًا أصيلاً سوف يتحقق 
إذا قدمت دعوى فلسفية, حتى فى غياب الحجة التى تدعمها. وأحد الأمثلة المهمة هى مقالة 
سول كريبكه «التسمية والضرورة» .)١1980(‏ حيث لخص كريبكه نظريته حول الأسماء 
الصحيحة باعتبارها التصنيفات الصارمة. وهى نظرية تعارض ما كان مقبولاً على نطاق 
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واسع آنذاك فى النظرة إلى الأسماء الصحيحة باعتبارها الأوصاف المخفية. إن كرييكه 
يقدم بالفعل اعتراضات على النظرة المقبولة. لكنه عندما يصل إلى نظريته لا يقدم الكثير من 
الحجج. ولأن هذه النظرية لم توضع من قبل موضع الدراسة والفحص. فإن مجرد تقديمها 
يعتير إسهامًا كبيرًا للفلسفة. ولكن إذا كان الأمر كذلك. لماذا لا نقر بأن الأفلام الروائية 
تستطيع أحيانا أن تقدم دعاوى عامة بطريقة تجعلها مقبولة ومنطقية, مثلما فعل كريبكه 
حول نظريته؟ إن الأفلام عندئذ لن تتم رؤيتها باعتبارها تزعم لنفسها سلطة للدعاوى التى 
تدعمهاء لكنها عندما تظهر هذه الآراء التى تدافع عنها يجب أن تؤخذ بجدية. 


- اعتراض الصراحة والمباشرة 

تم تقديم اعتراض الصراحة والمباشرة على أساسا التعرف على الفرق الشكلى بين 
الفلسفة والأفلام. إن الفلسفة موجودة بشكل عام فى النصوص المكتوبة؛ والمؤلفة من جمل 
تقدم تأكيدات تقول أشياء مثل «الجمال سمة غير طبيعية فى الأشياء»؛ أى «المعرفة هى 
اعتقاد صادق ميرر». إن هذه الجمل تقدم دعاوى تزعم أنها حقيقية. وعلى النقيض فإن 
الأفلام - خاصة الأفلام الروائية - تحكى قصصّاء ويرغم أنها قد تتضمن تأكيدات مثل 
«ذلك شىء غبى أن تفعله!». فإن هذه التأكيدات تم صنعها فى عالم روائى متخيلء ولا 
تنطبق على العالم الحقيقى. 

ويطور اعتراض الصراحة والمباشرة هذا الاختلاف بين الأفلام والفلسفة إلى إنكار 
إمكانية السينما كفلسفة. ويشير هذا الاعتراض إلى أن التأكيدات التى تشكل نصًا فلسفيًا 
هى صريحة ومباشرة؛ وهى فى ذاتها لها مضمون محدد تقترحه وتفترضه. وحتى برغم 
أن الأفلام تتضمن دعاوى صريحة ومباشرة. فإن اعتراض الصراحة والمباشرة يصر 
على أن هذه الدعاوى ليست بشكل عام الدعاوى التى تشكل إسهامًا فلسفيًا لفيلم. وبالعودة 
إلى مثال «المواطن كين». فإن الفيلم على سبيل المثال يقدم بشكل واضح وصريح التأكيد 
بأن كين قد بنى قصره المسمى زانادى. لكن هذا التأكيد - يرغم صراحته ومباشرته - 
يدور حول عالم روائى متخيل. ولا يشكل عنصرً! فى النقطة الفلسفية التى يدعى بازان أنه 
يقدمها. وعندما نصل إلى مثل هذه الادعاءات. فإن اعتراض الصراحة والمباشرة يؤكد أن 
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الأفلام تفتقد المضمون الصريح والمباشر الذى يسمح للمفسر بأن يؤكد على دقة الادعاء 
الفلسفى للفيلم. لذلك عندما يدعى بازان أن «المواطن كين» يؤكد أنه لا فائدة من أن يربح 
المرء العالم إذا فقد طفولته. فما هو بالضبط ما يفترض أن الفيلم يؤكده؟ إن المرء يجب 
ألا يضحى بتجرية الطفولة حتى إذا أعطاه ذلك فوائد فى حياته اللاحقة؟ ربما لا؛ لكن ما 
التأكيد الصريح والمباشر الذى يعطيه هذا الادعاء؟ إن ما يقوله بازان يعكس غموض رسالة 
الفيلم, وهو شىء يعتبره اعتراض الصراحة والمباشرة مميزًا للسينما بشكل عام. 

لكن إحدى مشكلات اعتراض الصراحة والمباشرة هى أنه يستخدم الفموض فى 
«تفسير» فيلم ما لكى يقدم الحجة على الغموض الكامن فى «السينما» ذاتها. ومن ثم 
غموضها فى أن تقوم بالفلسفة. لكن ببساطة ليس واضحا أن كل الأفلام غامضة, وقد يكون 
اعتراض الصراحة والمباشرة هو الذى يخطئ بشأن مصدر الغموض, منتقدا التفسيرات 
غير الكافية للأفلام ويلقى باللوم على السينما ذاتها. إذا كان الأمر كذلك. يمكن للمرء أن 
يعيد تفسير هذا الاعتراض باعتباره جزءًا من نصيحة منهجية: قدم تحديدا كافيًا للتفسير 


الفلسفى للفيلم لكى لا تكون الفلسقة التى يقدمها الفيلم غامضة. 


- اعتراض الفرض والإجبار 

هناك نقطة أخرى عليها اتفاق عام هى أن التفسيرات الفلسفية للأفلام يمكن أن تكون 
مثيرة للاهتمام وذات مغزى فلسفى. وعلى سبيل المثال» فإن تفسير ستائلى كافيل لفيلم 
فرانك كابرا «حدث ذات ليلة» (4؟19١).‏ باعتباره يثير قضايا الحدود. ليس فقط حدود 
المعرفة الإنسانية, ولكن أيضًا حدود قدرتنا على معرفة الآخرين, هذه التفسير يقدم 
كوميديا السكروبول (التى تعتمد على الموقف والحوار السريع - المترجم) باعتبارها تقدم 
مساهمة فى مناقشة المشكلة الفلسفية لعقول الآخرين (كافيل :١154١‏ ص /١‏ وما بعدها). 
لكن حتى إذا وافقنا على ادعاء كافيل بأن الأفلام التى تبدى تافهة يمكن رؤيتها على أنها 
تقدم إسهامًا مهما للفلسفة, فإن اعتراض القرض والإجبار يقول: إن ذلك سوف يكون قيام 
كافيل «بفرض» ادعائه الفلسفى على الفيلم, وذلك لأن الفيلم لا يستطيع أن يصنع هذا الرأى 
الفلسفى المعقد. 
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إن ما هو مثير للاهتمام بشأن هذا الاعتراض هو إنه يقر بأن هذه التفسيرات الفلسفية 
للسينما يمكن أن تعتبر فلسفة. أى أن معارضى أطروحة السينما كفلسفة يقرون هنا أنه 
قد توجد تفسيرات فلسفية للسينما يمكن أن تقدم دعاوى فلسفية مهمة. وتصنع حججًا 
فلسفية ملائمة. وبالفعل فإن مناقشة كافيل للأفلام التى يسميها «كوميديات إعادة الزواج» 
- والتى يأخذ «حدث ذات ليلة» كمثال عليها < يمكن رؤيتها على أنها نموذج لاستخدام 
السينما فى خدمة موقف فلسفى عام. وهو هنا تقديم كافيل لنزعة الشك بوصفها احتمالاً 
قائمًا يتطلب ما يسميه «الإقرار به» لكى نتغلب عليه. 

ودون الدخول إلى التفاصيل الدقيقة لادعاء كافيل حول كوميديات إعادة الزواج. 
يجب الإقرار ببعض الحق فى اعتراض الفرض والإجبار عند معارضى أطروحة السينما 
ياعتبارها فلسفة. من المؤكد أن من الممكن أن التفسير الفلسفى لفيلم ما قد يفرض أفكار 
أحد الفلاسفة على فيلم قد لا يحتوى على هذه الحجج المعقدة. وعادة ما يكون الاتهام ثقيلاً 
ضد هذه التفسيرات الإشكالية؛ وهو اتهام «با مبالغة» فى تفسير الفيلم. إننى أفهم ذلك على 
أن الفيلسوف الذى يقوم بالتفسير يستخدم الفيلم لكى يقدم ادعاء لا يمكن للفيلم أن يدعمه. 
وهؤلاء الذين يشكون فى أن الأفلام الروائية الجماهيرية يمكن أن تكون ذات مغزى فلسفى 
يعترضون على التطبيقات التفسيرية للمدافعين عن أطروحة السينما باعتبارها فلسفة, 
بالقول بأن المفسرين يقرأون «فى» الفيلم أكثر مما هو موجود فيه بالفعل. 

ولكن حتى إذا سلمنا بأن الفلاسفة قد يفرضون أفكارهم الخاصة على أفلام لا تقدم 
دليلاً مستقلاً على وجود هذه الأفكار. فإن هذا لاايدل على أن «كل» تفسير فلسفى لفيلم يجب 
أن يكون فرضا لاهتمامات الفيلسوف على الفيلم. ولكى ينجح اعتراض الفرض والإجبار, 
يجب عليه أن يقدم حجة لدعم هذه النتيجة العامة. وهو ما يبدو أنه لا يفعله. 

تأمل على سبيل المثال فيلم إنجمار بيرجمان المهم «بيرسونا» (1537). فعند إحدى 
نقاط الفيلم» هناك شخصية الطبيبة التى تبدى اهتمامات من الواضح أنها وجودية. إنها 
تقول إن الشخصية الرئيسية فى الفيلم قد اختارت أن تبقى صامتة. لأنها تعتقد أن أية 
محاولة لتقرير حقيقة ما سوف يساء فهمها وتفسيرها. حتى يصبح كل الكلام شكلاً من 
أشكال فقدان الأصالة. لذلك فإن الصمت إستراتيجية لتحقيق الأصالة. إن مسألة الأصالة 
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وفقدانها هى من المسائل المحورية للفلسفة الوجودية, لذلك فإن تفسير «بيرسونا» الذى 
يعزو للفيلم اهتمامًا بالسؤال الوجودى حول كيفية تحقيق الأصالة؛ لن يكون فرضًا لهذه 
الفكرة على الفيلم, لأننا نستطيع أن نرى هذه المسألة وقد أثارها سرد الفيلم ذاته. 

ومع ذلك فإن المدافعين عن اعتراض الفرض والإجبار يمكنهم تعديل ادعائهم بترك 
أفلام فنية مثل «بيرسونا» خارج مجال الاعتراضء ليصيح الاعتراض بعد إعادة صياغته 
هو أن التفسيرات الفلسفية للأفلام الروائية «الجماهيرية» هى فرض وإجبارء لأن مثل هذه 
الأفلام تفتقد التعقيد الفلسفى للأفلام الفنية مثل «بيرسونا». إن هذه الأفلام الجماهيرية - 
والتى تخضع للتفسيرات الفلسفية, بداية بالأفلام التى تناولها كافيل - قد صنعت لجذب 
جمهور واسع. لذلك فإنها ببساطة لا تستطيع أن تعالج المسائل الفلسفية المجردة والصعبة. 

وهنا يصبح الرد هو أن البرهان يأتى من طريقة المعالجة. فلكى نرى إذا ما كانت 
الأفلام الروائية الجماهيرية مطواعة للتفسيرات الفلسفية. وتحتاج أيضًا لهذه التفسيرات 
- فإننا فى حاجة إلى أن نتحول إلى تفسيرات الأفلام التى قدمها الفلاسفة. لكى نرى إذا 
ما كانوا قد أقنعونا حقا أن الأفلام تثير هذه المسائل. 

ومرة أخرىء فإننى أقترح طريقة مفيدة لتفسير اعتراض الفرض والإجبار» وهى 
نصيحة تنظيمية للمفسر الفلسفى لفيلم: عند طرح تفسير فلسفى لقيلم, كن حريصًا على 
عدم فرض أفكارك الخاصة على الفيلم. كن متأكدًا من أن الفيلم ذاته يثير القضايا التى 
تعتبر أن الفيلم يقدمهاء فإن التفسيرات الفلسفية للفيلم التى تفعل ذلك تكون أكثر إقناعًا من 
التفسيرات التى لا تفعل ذلك. 


- اعتراض العادية والتفاهة 
الاعتراض الأخير على أطروحة السينما باعتبارها فلسفة هو اعتراض العادية والتفاهة. وهو 


يختلف عن الاعتراضات الثلاثة السابقة فى أنه يقر بأن الأفلام تستطيع أن تحتوى على 
مضمون فلسفى. لكنه يؤكد أنه أيّا كان المضمون الفلسفى للفيلم قإنه يكون عاديًا وتاقها. 
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وكنتيجة لذلك؛ فإن اعتراض العادية والتفاهة - بينما يوافق مناصر وأطروحة السينما 
باعتبارها فلسفة على أن الأفلام يمكن لها أن تتفلسف - فإنه يقلل من أهمية ومغزى الأفكار 
التى تقدمها الأفلام. 

وهناك العديد من الأسباب وراء الاعتقاد أن السينما لها مضمون تافه فقط؛ وأحد هذه 
الأسباب له علاقة بدور السينما كشكل فنى جماهيرى. وبقدر ما إن السينما تسعى أن تكون 
لها جاذبية واسعة لجمهور عريضء فإنها فى حاجة لأن تتبنى مواضعات سهلة الفهم, لذلك 
فإن البعض يتساءل كيف يمكن أن يكون للسينما مضمون فلسفى جاد. وتجذب جمهورًا 
واسعًا أيضا؟ والإجابة المفترضة أنها لا تستطيع ذلك. 

وبالطبع, فإن هناك أنماطا من صناعة الأفلام لا تتسم بالرغبة فى جذب جمهور واسع, 
فالتقاليد المختلفة للسينما الطليعية مثال على ذلك. وكذلك سينما الفن. تأمل مرة أخرى فيلم 
بيرجمان «بيرسونا»» فهو ليس تمامًا تسهل مشاهدته, بل إنه فيلم صعب القهمء لقد صنع 
بيرجمان فيلمه لجمهور عالمى مقف خبير بمواضعات سينما الفن» وكنتيجة لذلك فإن فيلمًا 
مثل «ييرسونا» ليس يبساطة خاضعًا لاعتراض العادية والتفاهة. ويمكن أن يقال ذلك أيضًا 
عن العديد من الأفلام المصنوعة بممارسات طليعية؛ مثل الأفلام البنيوية. فاعتراض العادية 
والتفاهة لا ينطبق أيدًا على مثل هذه الأفلام. بسيب أن طموحاتها الفلسفية ليست محدودة 
بالاهتمام بجذب أكبر قدر من الجمهور. 

لكن المدافعين عن اعتراض العادية والتفاهة يمكنهم مرة أخرى تخطيط انسحاب 
إستراتيجى. ويقصرون ادعاءهم على الأفلام الجماهيرية. ولأن هذه الأفلام مصنوعة 
بقصد جذب أكبر قدر من الجمهورء فإنها سوف تقتصر على تقديم رسالة فلسفية غير 
معقدة ويسهل فهمهاء رسالة تظهر تافهة من وجهة نظر فلسفية عميقة. 

ومرة أخرى. الطريقة للكشف عن ضعف هذه الإستراتيجية هى إثارة التفسيرات 
الفلسفية الحقيقية للأفلام. إن الفلاسفة. بداية من كافيل, قدموا تفسيرات للأفلام 
الجماهيرية على نحو يراها تقدم آراء فلسفية عميقة. لذلك فإن المدافعين عن اعتراض 
العادية والتفاهة يحتاجون إلى شرح ما هو الخطأ فى هذه التفسيرات. 
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وأحد الفروق بين المدافعين عن اعتراض العادية والتفاهة, ونقاد هذا الاعتراضء قد 
يكون فى مفهوم كل منهما عن الفلسفة. إن هؤلاء الذين يرون الفلسفة باعتبارها دراسة 
شبه علمية. مفاهيمها ونظرياتها لا يفهمها إلا مجموعة ضيقة من المتخصصين, سيكون 
من الصعب عليهم قهم شكل فنى جماهيرى باعتياره قادرًا على معرفة خاصة بالصفوة, 
معرفة تعتبر هى المجال الملائم للفلسفة. لكن هؤلاء - وأنا من بينهم - الذين يرون الفلسفة 
باعتبارها تعالج الاهتمامات الأساسية والدائمة للحياة الإنسانية. سوف يعتقدون أن من 
الطبيعى أكثر أن مثل هذه القضايا تجد طريقها إلى الفنون الجماهيرية. وجذور عدم الاتفاق 
حول صدق اعتراض العادية والتفاهة قد تكون جذورًا عميقة بالفعل. 

دعنى أخلص من هذه المناقشة لاعتراض العادية والتفاهة بأحد الاقتراحات: إن بعض 
التفسيرات الفلسفية للأفلام تقدم الأفلام بالفعل باعتبارها تقدم أفكارًا فلسفية تافهة. ولكن 
مرة أخرى. ما لم يتم إثياته هو أن ذلك خطأ الفيلم أكثر من كونه خطأ المفسر الفلسفى. 
لذلك يمكننا إعادة صياغة اعتراض العادية والتفاهة بوصفها نصيحة تنظيمية أخرى 
للمفسر السينمائى الفلسفى: تأكد من أن النقطة الفلسفية التى تنسبها للفيلم تستحق 
اعتبارها فلسفة, وليست مجرد فكرة عادية أ تاقهة. 


- طرق الفلسفة فى السينما 

بعد أن ذكرنا عدة اعتراضات على أطروحة السينما كفلسفة. أريد الآن أن نلقى الضوء 
على بعض الطرق ال مختلفة التى رأى القلاسفة المعاصرون أنها قادرة على القيام بالفلسفة. 
وف كل االة :سوق أشي مقط إلى تفسيزات قدمها الفلاسسفة لأفلام)«ولزئه من تورضيع 
هذه التفسيرات. فإننى أنصح القارئ بأن يقرأ الفصول التالية من هذا الجزء من الكتاب» 


وأن يرجع أيضًا إلى قائمة المراجع فى نهاية هذا الفصل. 
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- السينما باعتبارها توضيحًا لنظريات فلسفية 

إحدى الطرق التى تم تجاهلها وتشويهها حول أن الأفلام يمكن أن تكون فلسفة 
هى توضيح نظرية فلسفية. وحتى الفلاسفة المؤيدين لأطروحة السينما باعتبارها فلسفة 
يقارنون بين الأفلام التى توضح «فقط» نظريات فلسفية بالأفلام التى تتفلسف بشكل 
أصيل. لكن ذلك خطأ. فالفيلم الذنى يوضح نظرية فلسفية يمكنه القيام بالفلسفة بطريقة 
مشابهة لمقال فى جريدة: إنه يمكن أن يجعل النظرية تبدو مفهومة أكثر للجمهور. 

وتلك الطريقة لتفسير أطروحة السينما كفلسفة تزاوج بين فيلم ونظرية فلسفية 
معروفة. ويمكن أن يكون فيلم شارلى شابلن «العصور الحديثة» (5؟15) مثالا على ذلك. 
لقد كان شابلن معروفا بآرائه اليسارية؛ لذلك فإن من المنطقى رؤية الفيلم على أنه يتضمن 
بعض التوضيحات الكوميدية لنظرية ماركس عن الاستغلال الرأسمالى للعمال. ولأن القيلم 
يقدم لجمهوره طريقة سهلة لفهم نظرية ماركسء فإنه يمكن اعتباره مثالاً على الفلسفة 
بالسيتما (انظر وارتينبيرج /* .)1١‏ 


- السينما كمثال مضاد 

إحدى الطرق المهمة التى اعتبرت بها الأقلام الرواثية تقوم بالفلسفة هى تقديم تجارب 
فكرية. وربما كان الاستخدام الأبسط لتجربة فكرية هو اعتبار الفيلم مثالاً مضادًا لادعاء 
عام. ولأن الأفلام الروائية تتضمن أيضًا سيناريوهات متخيلة؛ فإن بعضها يقوم بوظيفة 
الأمثلة المضادة لأطروحات فلسفية. 

والمثال على ذلك هو فيلم وودى ألين «جنايات وجنح» (1545). إن حكايته يمكن أن 
تعتبر مثالا مضادًا للادعاء الفلسفى - الذى يعود إلى أيام أقلاطون - بأن على المرء أن 
يكون أخلاقيًا لأنه إن لم يفعل ذلك سوف يكون تعيسًا. يروى الفيلم حكاية جوداه روزينتال: 
طبيب العيون الناجح,» الذى يعتبر من أعمدة المجتمع اليهودى. عندما تهدده عشيقته 
بالكشف عن علاقتهما لزوجته وللمجتمع بشكل عام. يتفق على قتلها. ولكن بدلاً من أن 
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يتعذب بجريمته؛ يستفيد منها. لأن حياته وسمعته تظلان بعيدتين عن الشبهات. وهكذا فإن 
ارتكاب هذا القعل اللا أخلاقى يجلب له السعادة. لذلك فإن جوداه هو مثال مضاد للتأكيد 
على أن التصرف اللا أخلاقى يؤدى بالمرء إلى أن يصبح تعيسًاء لأن حياة جوداه تصبح 
أكثر ازدهارًا من خلال جريمته. 


- الأفلام باعتبارها تقدم ادعاءات فلسفية 

قام الفلاسفة بدراسة ظاهرة الذاكرة بالعديد من الطرق» وإحدى الادعاءات المهمة عن 
الذاكرة هى أنها تلعب دورًا فى الهوية الشخصية. وهناك على الأقل فيلم معاصر يسوق 
هذا الادعاء. وهو «تذكارات» )١٠٠(‏ لكريستوفر نولانء لكن يمكن للمرء أن يتساءل إذا 
لم يكن للذاكرة أدوار حيوية أخرى. 

وفيلم ميشيل جوندرى «الشروق الأبدى لعقل بلا ذاكرة» (4 ١‏ ١؟)‏ (يمكن الترجمة 
أيضًا إلى «الشروق الأبدى لعقل ممسوح» - المترجم) يساهم فى الفهم الفلسفى لموضوع 
الذاكرة. إنه يستخدم تكنولوجيا متخيلة لمسح عناصر منتقاة من الذاكرة» ويركز على 
«الوظيفة التعليمية للذاكرة على الرغبة». تأمل كيف أن طفلاً صغيرًا يتعلم ألا يلبى رغبته 
فى أن يلمس شمعة مشتعلة, إنه لا يحتاج فقط أن يجرب ألم الاحتراق, لكنه يحتاج أيضًا 
إلى أن يتذكر هذه التجربة. وذاكرته «تعلم» رغبته بعد ذلك بأن تمنعه عن الرغبة فى فعل 
ذلك مرة أخرى. 

ويصور الفيلم الوظيفة التعليمية للذاكرة من خلال تقنية متخيلة لمسح أجزاء مختارة 
من الذاكرة. وهى تقنية تتيح للذين عانوا من الصدمات طريقة للتعافى» من خلال المسح 
الانتقائى لكل ذكرياتهم عن الصدمة. لكن برغم جاذبية هذه الإمكانية» فإن الفيلم يحذرنا 
أنها تهمل الوظيفة التعليمية للذاكرة. ومن خلال سرد روائى عن ثلاثة أشخاص. لدى كل 
منهم ذكريات بائسة عن علاقات حبء وبعد مسح هذه الذكريات ينتهى بهم الأمر إلى سعيهم 
إلى ذات العلاقات التى صدمتهم. وبذلك فإن الفيلم يوضح أنه فى غياب الذكريات - أيا 
كان قدر ألمها - لن يحدث تعلم. وهكذا فإن الفيلم يجذب انتباهنا إلى فكرة فلسفية أصبحت 
متجسدة من خلال السرد الروائى 
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- السينما تقوم بتعريف نفسها 

قام دارسو السينما على الدوام بوصف الأفلام الطليعية على اعتبار أنها فلسفية. 
واأحَد الأقوال الشائعة التى استخدموها لوصف هذه الأفلام أنها «شكل أصبح مضمونًا». 
والفكرة هى أن مثل هذه الأفلام لها مضمون قليل جدًا بالمعنى التقليدى. حتى إن شكلها - 
الشكل الذى لا يلتفت إليه كثيرًا المتفرجون التقليديون - يصبح مضمون هذه الأفلام ذاتها. 
لكن إذا كان مضمون فيلم من هذه الأفلام هى أيضًا إحدى السمات الأساسية للسينماء فإنه 
يمكن رؤية الفيلم على أنه يجعل المتفرج واعيًا بأن هذه السمة الشكلية المحددة أساسية 
للوسيط. 

وفيلم تونى كونراد «الوميض» )١1575(‏ (تستخدم الكلمة ذاتها بمعنى «فيلم» - 
المترجم) مثال على فيلم يفعل ذلك. لأنه مؤلف من لا شىء سوى شريط سليولويد رائق 
ومعتم (أسود). وتم لحم هذه الشرائط معًا على أطوال مختلفة, لتعطى وميضًا من ترددات 
مختلفة. وعندما تزيد الومضات من ترددهاء تظهر بالنسبة للمتفرج مؤثرات ضوئية. فهو 
على سبيل المثال يلاحظ دوائر من اللون. تتحرك بسرعة فى اتجاهات مختلفة. إن ما هو 
متفرد إذن يخصوص هذا الفيلم - ويدون أن يستخدم أية صور فوتوغرافية - هى أنه ينتج 
وعيًا لدى المتفرج بالحركة. لكن هذا يضفى المصداقية على فكرة أن الفيلم يؤكد بالتالى 
على أن السمة الأساسية للوسيط السينمائى هى قدرته على تقديم الحركة؛ وأن استخدام 
الفوتوغرافيا ليس ضروريًا لتأكيد هذه السمة. 


- السينما باعتبارها نقدًا اجتماعيًا 

عالمنا المعاصر يحتشد بالممارسات والأبنية الاجتماعية التى تقمع البشر وتقلل من 
قدرهم. والنزعات الطبقية. والجنسية. والعنصرية. هى ثلاثة أشكال اتخذها هذا القمع. 
وإحدى المهام الأساسية للفلسفة هى تنظير مثل هذه الأبنية القمعية. خاصة لشرح كيف 
تؤثر, ولاستكشاف إمكانية وقف هذا القمع. 
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كما أن الأفلام تقوم بهذه الوظائف بطريقة فلسقية. تأمل على سبيل المثال فيلم رايئر 
فيرئر فاسبيندر «على: الخوف يأكل الروح» .)١19174(‏ إنه قصة علاقة غير متوازنة بين 
عاملة تنظيف ألمانية عجوز. وشاب مغربى مهاجر وسيم. وعلى عكس التوقعات, فإن العلاقة 
تفشل يسبب عنصرية المرأة الألمانية العجوز. وليس بسبب بحث الشاب عن علاقات مع 
نساء أصغر سنًا. والفيلم يوحى بأن السبب فى ظهور عنصرية المرأة هو أنه برغم وضعها 
الاجتماعى المتدنى فى ألمانيا. فإنها فى الحقيقة تتمتع بمزية فى علاقتها بعشيقها داكن 
البشرة. وعندما تواجه فقدان هذه المزية. تختار أن تخون حبيبها بدلاً من أن تقبل الفقدان, 
وبهذا فإن الفيلم يملك فكرة أصيلة عن استمرار العنصرية. وهى أن بعض جذورها تمتد 
فى التهديد بفقدان مزية اجتماعية بالنسبة لأعضاء العرق المتفوق والذين ينتهكون الأعراف 
العنصرية. 
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هدف هذا الفصل مزدوج, فهو من ناحية تقديم للجدال الذى يحيط يأطروحة السينما 
باعتبارها فلسفة. ومن ناحية أخرى فإنه يوضح فوائد التفسيرات الفلسفية للسينما. وأيًا 
كان موقف المرء تجاه هذه التفسيرات التى تشكل كيف أن السينما تقوم بالفلسفة. فإن من 
الواضح أن الفلاسفة قد وجدوا فى السينما مصدرًا خصيًا للتأمل الفلسفى. 


# ا# اي 
انظر أيضًا «السينما الطليعية» (القصل 5/8)» «السينما التسجيلية» (الفصل 45), 


«الظاهراتية» (الفصل *؛)» «ستائلى كافيل» (الفصل ؟''), «العرق» (الفصل ,)"١‏ 
«التفسير» (الفصل 66). 
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نهدا | فاط نبل أتطدح>ت) ,ميمتصمدهة! إن جلمسمت لممسجاله1] م1 بنكعمتما !زه مس" (981!) .5 رأأوحت 
كجمم”] ونكت دلولا 

كما انسلا لسولء0) ادا معلا ,حتصماط مل مبمامدط ومطومومالة! (3ن20) (لن) .2) دوت 

ككع]ة] زاأكمه حتدنا لعمصداط شاط ,عو عطست ,جتدمملة أبس وافسماط (1980) .5 لمكا 

مزلم لظا علرم؟ ععل! جه مملدما ب«طنظ و2) (2002) .5 ,الحطايكة 
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(1) 


إجمار بيرجمان 


بيزلى ليفينجستون 

يرغم أن إنجمار بيرجمان *7-١914(‏ *؟) يظهر فى قائمة يضعها أى شخص 
للمخرجين السينمائيين الفلسفيين, فإن المحاولات لتحديد الميول الفلسفية فى أفلامه قد 
أدت إلى نتائج مختلفة بدرجة كبيرة. وأحد الأسباب فى ذلك هى أن المفسرين يختلفون حول 
كيفية تحديد المضمون الفلسفى فى مجمل أعماله السيتمائية. فبعض المفسرين يعتقدون 
تمامًا أن من الأفضل أن يعملوا من خلال آرائهم الفلسفية عند تفسير قصة الفيلم وتيماته, 
بينما يميل آخرون إلى أن مضمون عمل ما - على الأقل قى جزء منه - يتم تشكيله بواسطة 
أفكار وخلفية صانع الفيلم» وهو المضمون الذى يجب على المفسر أن يعيد بناءه على أساس 
الدليل المتاح. ويركز هذا الفصل على الادعاءات التى يقولها المفسرون الذين يشتركون 
فى هذه الفكرة الأخيرة. وعادة ما يختلف هؤلاء المفسرون حول مضمون فيلم ماء لأنهم 
لا يملكون الدليل ذاته حول سياق الفيلم» أى بسبب أنهم يفكرون فى هذا الدليل بشكل 
مختلف. وسوف أستعرض هذه الاختلافات بين مفسرى بيرجمان. ثم ألقى ضوءً! جديدًا 
على المصادر والأفكار الفلسفية الحقيقية عنده. 

لقد حاول العديد من النقاد (مثل أريستاركو ١15737‏ . بليك ١151/8‏ , كون */1917. كيتشام 
)أن يضعوا أعمال بيرجمان داخل تقاليد الفلسفة الوجودية. وهو الأمر الذى يبدو 
ملائمًا بشكل خاص. بسبب أن العديد من شخصيات بيرجمان تتصارع مع - وتتحدث 
عن - الموت. والمرض. والوحدة. والقلق. ومعنى وقيمة الحياة. ومع ذلك قإن فهم بيرجمان 
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باعتباره وجودياء وفهم أفلامه أنها تعبير عن الوجودية. يقومان على أساس هش بشكل 
يثير الدهشة. وعلى سبيل المثال» اختار بيرجمان أن يخرج للمسرح فى بداية حياته الفنية 
مسرحية «كاليجولا» لألبير كامو على مسرح مدينة جوتينبيرج فى عام ١157‏ (ستين 
6ص 0117-00)- وبرغم أن ذلك يبدى دليلاً على اهتمام بالوجودية: فإن بيرجمان 
يبدى وكأنه يدعو - أو على الأقل يسمح - الممثل شديد الإبهار أندريس إيك إلى أن يصور 
هذا الإمبراطور باعتباره مجنونا هستيريًا ويميل إلى الانتحار. ويقلل من اللحظات الأكثر 
تأملاً فى نص كاموء مثل العبارة المتكررة لكاليجولا أن «الإنسان يموت وهو غير سعيد». 
والأكثر من ذلك هو أن القائمة الطويلة للمسرحيات المباشرة فى وجوديتها التى من بينها ما 
كتبه جان جينيه وجان بول سارترء لم يخرجها قط. أى مخرج وجودى يفترض أنه سوف 
يكون مهتمًا بإخراج بعض هذه المسرحيات على الأقل, مثل «الجلسة سرية» و«الشرفة». 
وهناك دليل آخر يتم الاستشهاد به كثيرًاء ويعتقد أنه يدعم الفهم الوجودى 
لبيرجمان. وهو المشهد فى فيلم «بيرسونا» »)١1517(‏ حيث تقوم الطبيبة بإخبار إليزابيث 
فولجر بأنها متعاطفة مع «حلمها اليائس بالوجود». ومع ذلك؛ وبرغم أن بيرجمان كان 
يدعم بوضوح بعضا مما قالته الطبيبة فى هذا المشهد, فإنه من غير الواضح على الإطلاق 
أن ذلك يمكن أن يرقى إلى أن يكون تعبيرًا عن فلسفة وجودية أصيلة. ومن المهم أن نتذكر 
أن الطبيبة كانت تحاول التأثير فى الممثلة الشهيرة. وتفشل فى أن تذكر أيّا من الأسباب 
الأقل تجريدية وتعقيدا لحالة الانهيار التى أصابتهاء وهى الأسباب الأكثر أهمية بكثير 
لقصة وتيمات الفيلم. 
وهناك إستراتيجية أخرى يتبناها المفسرون الذين يدعمون وجودية بيرجمان: وهى 
التى تصل إلى القول بأن مصدر بيرجمان كل «جد» الوجودية. سورين كير كجارد. وبعد 
كل شئ. فإن كلا من بيرجمان وكير كجارد من الدول الإسكندنافية, ولكل منهما علاقة 
معقدة مع المعتقد اللوثرى. ولقد حاول بالفعل عندما تسلم بيرجمان جائزة سونينج؛ تحدث 
المخرج ذو الواحد وثمانين عامًا إلى الجمهور الدنماركى قائلاً بأنه عندما كان فى السادسة 
عشر كان مفتونًا «بالقكاهة والمسحة القاتمة» فى كتاب كير كجارد «المرض حتى الموت» 
مقتبس فى ستين ١5‏ 7. ص .)١17‏ ومن الصعب الاعتقاد - مع ذلك - أن بيرجمان عتدما 
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كان فى السادسة عشر فهم جيدًا الكثير من الفلسفة الدينية الجدلية المعقدة. وليس هناك 
أى دليل على أثر ذلك فى الأفلام. إن أول شىء يجب على المبتدئين فى كير كجارد فهمه هو 
تعلم علاقته المعقدة مع الفلسفة الهيجيلية الدانمركية, وليس هناك من سبب لتصديق أن 
بيرجمان قد التفت أصلاً لهذا الموضوع. 

لماذا يجب علينا الاعتقاد بأن أيّا من المقاهيم الوجودية الخاصة. مثل فكرة «الإيمان 
السيىئ» عند سارترء وقد تم تقديمها فى أحد أقلام بيرجمان الروائية؟ فى بعض الدراسات 
التى تصف هذه الوجودية المزعومة عند بي رجمان: هناك إشارة إلى ارتباطه ببعض الحركات 
ذات الميول الوجودية فى السويد. لكن علاقة بيرجمان مع كتاب الأربعينيات كانت علاقة 
هشة ولحظية مؤقتة. والمشكلة مع التناول الوجودى لبيرجمان هى أنه ليس هناك دليل على 
أن بيرجمان ارتبط حقا وبجدية مع نظريات الفلاسفة الوجوديين؛ وهو ما يوحى بأنه إذا 
كانت أعماله تنتمى إلى مثل هذه الفلسفة, فإن ذلك جاء نتيجة التأثر والتأثير الغامضين 
بروح العصر. وباختصارء فإن اختيار المقدمات الوجودية لتفسير أفلام بيرجمان لا يجد 
دافعًا أو دليلاً قويًا. 

والمكان الآخر الذى يمكن أن نبحث فيه عن مصادر بيرجمان الثقافية هو اللوثرية, 
التى كانت تنتشر فى البيئة التى عاش فيهاء بدءًا من المواعظ التى كان يلقيها أبوه. فى !إحدى 
الملاحظات عن فيلم «الختم السابع» »)١1957(‏ يتذكر بيرجمان سفرياته مع أبيه. وجلوسه 
فى الكنيسة خلال الموعظة. لكنه يقرر أن مضمون ما يقال كان يتجاوز فهمه. وكان بدلاً من 
ذلك مفتونا بالديكور الداخلى للكنائس السويدية الصغيرة. ورسومها بالطباشير للملائكة 
والشياطين, و ملاك الموت وهو يلعب الشطرنج مع المحارب الصليبى. وفى فترة لاحقة فقط 
أصبح «الإيمان والشك رفيقيه الدائمين» (بيرجمان .١91/7‏ ص .)١*‏ وكما يؤكد روبرت 
لاودر (1945١)؛‏ فإن بيرجمان اعتنق لفترة معتقد القديس بول عن أن «الله هو الحب». وهو 
ما يظهر بوضوح عند نهاية فيلم «من خلال زجاج معتم» (1571). كما عبر بيرجمان أيضًا 
عن هذا المعتقد فى مقابلة صحفية نشرت فى «بلاى بوى» (1574, ص 38). ومع ذلك 
يبدو أن الشك هو الذى انتصر. على الأقل خلال العقود التى شهدت أفضل وأكثر أعمال 
بيرجمان. فى سيناريو فيلم «بيرسونا». تضحك الممثلة إليزابيث بشكل ساخر عندما تسمع 
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سطر الحوار بأن «الله محبة» يأتى بشكل ميلودرامى من تمثيلية فى الراديى. وفى ملحق 
سيناريو كتبه بيرجمان للتليفزيون عن «الصلب». أعرب عن أنه «ليس مؤمنا». وأضاف أنه 
رفض «كل أشكال الخلاص فى الحياة الأخرى» ( بيرجمان 1976). وبرغم أن بيرجمان 
ظل بلاشك تحت تأثير تربيته اللوثرية» فإن من الخطأ تفسير أفلامه باعتيارها تعبيرًا عن 
أى نوع من الالتزام المسيحى. 

وإحدى النتائج التى يمكن الوصول إليها هى؛ أن مصادر بيرجمان ومقاصده الفنية 
كانت أدبية وموسيقية. وليست نظرية. وباعترافه فإنه فشل فى قراءة فيتجنشتاين أو 
لاكان (بيرجمان 1595. ص .)٠١‏ وإذا كان من الممكن الثقة فيما قاله, فإن هذا الاستنتاج 
سوف يكون زائفا لأنه لا يوجد كتاب فلسفى محدد هو الذى كان «مؤسسّاء لأفلامه. وأحد 
التأكيدات المهمة والتى لم يُلتفت لها إلا نادرًا فى هذا المجال وردت فى نهاية مقدمته للترجمة 
الإنجليزية للسيناريو الخاص به «الفراولة البرية» فى عام .١951/‏ كنب بيرجمان: 

«من الناحية الفقلسفية, هناك كتاب يمثل تجرية هائلة بالنسبة لى. وهو كتاب «علم 
نفس الشخصية» من تأليف إينو كايلاء إن أطروحته هو أن الإنسان يعيش بصرامة طبقًا 
لحاجاته - السلبية والإيجابية - وكانت هذه الأطروحة تمزقنىء لكنها كانت صادقة إلى 
درجة مروعة. ولقد بنيت على هذه الأرض» (بيرجمان /1551, ص 17 ). 

وبرغم أن هذه الملاحظة الملفتة للنظر قد ذكرت بشكل عابر بواسطة عدد قليل من 
دارسى بيرجمان (كوهين .١157‏ ص 479, جادو 1547,. ص 57590, كالين 7*7 ص 
167 ). فإن أحدًا منهم يبدو أنه لم يقرأ المصدر الفلسفى الذى حدده بيرجمان على أنه 
الأرض التى بنى فوقها. وقد تكون هناك أسباب عديدة وراء ألا يتتيع أى منهم ما ذكره 
بيرجمان. فى محاولة لفهم التضمينات الفلسفية لأفلامه. وأحد هذه الأسباب له علاقة بفهم 
النقاد لما يسمى «المغالطة المقصودة» للفنان: والتى يفهمون منها أنها تستتبع أن مواقف 
وأهداف الفنان - سواء أقر بها أم لا - ليست لها علاقة بما تعنيه أعماله حقًا. ليس هذا 
سييًا جِيدًا (ليفينجستون ١5‏ ١؟).‏ فإذا كان الفنان يمتلك المهارات ويحقق بنجاح مقاصده 
(وكانت تلك هى الحالة فى الأغلب مع بيرجمان)» فإن مقاصده تلتقى مع تضمينات العمل. 
وإقرار الفنان بمصادره ونيّاته قد يشير إلى ما عبر عنه بالفعل فى أعماله. وحتى لى فشل 
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صانع الفيلم فى التعبير عن معانيه المقصودة, فإن من الملائم فهم العرض السمعى البصرى 
باعتباره نتيجة لتلك المحاولة الفاشلة. 

والسبب الآخر فى أن القليل من الناس استكشفوا ارتباطه مع كايلاء عند محاولة 
توضيح تيمات بيرجمان ورسمه للشخصيات. هو أن البحث المقصود (كايلا 1554) كان 
مكتوبًا ومنشورًا فى الأصل باللغة الفنلندية. وترجم فقط إلى السويدية والدانمركية . 
والقراء من إسكندنافيا الذين استطاعوا قراءة كتاب كايلاء أى الذين كانوا يعلمون أصلاً 
تأثيره على كتاب إسكندنافيين بارزين مثل ويللى كيركلاند قد لا يلاحظون أبدًا ما كتبه 
بيرجمان فى مقدمة الترجمة الإنجليزية لسيناريو أحد أفلامه. والسبب الآخر فى النقاد 
فات عليهم هذا الاعتراف من جانب بيرجمان أو قللوا من أهميته. ربما يكون أنهم كانوا 
شديدى الالتزام بمشروع تطبيق افتراضات نظرية أخرىء مثل الفرويدية» فى تفسير 
أعمال بيرجمان (على سبيل المثال. جادو 15457). 

وبرغم أنه من الخطأ البالغ تقديم صورة ساكنة عن حياة بيرجمان الفنية الطويلة» فإن 
فرضية تفسيرية تستحق الاستكشافء هى أن من منتصف الخمسينيات إلى ما بعد ذلك. 
عمل بيرجمان من خلال أفكار فلسفية مهمة وجدها فى كتاب كايلا. ومن أجل استكشاف 
هذه الفرضية. فإننا فى حاجة أولاً وقبل كل شىء أن نحدد الأفكار والحجج التى ربما يكون 
بيرجمان قد أخذها من الفيلسوف أو مصادره. 

عندما استدعى بيرجمان تأثير كايلاء يذكر بيرجمان أطروحة أن الناس يعيشون طبقا 
لحاجاتهم. إن كلمة «حاجات» هنا مضللة تماماء لأن تلك ترجمة لكلمة بالفنلندية والسويدية. 
وهى كلمة ملتبسة قد تعنى «الحاجة» أو «الاحتياج» أو «الرغبة». ورأى كايلا هو أن السلوك 
الإنسانى يتحدد بواسطة - ويجب فهمه من خلال - الحالات الدافعة أى «القوى»», التى 
تحث على النشاط وتوجهه فى وقت واحد. وإصرار كاليا على الأولوية التفسيرية للقوة 
الدافعة ليس مرتبطا بمحاولة لاختزال كل التصرفات فى نوع واحد من الدوافع. مثل 
الدوافع أو الحاجات البيولوجية الأساسية. كما أن كايلا لا يطرح الدوافع اللذائذية؛ أو 
إرادة القوة. على أن الدافع المسيطر أو المتفرد. وبدلا من ذلك فإن كايلا يضع تأكيدًا كبيرًا 
على مجموع الحالات الدافعة. والصراعات بين الأنواع المختلفة للاحتياجات والرغيات. 


00 


وهو بشكل خاص يناقش الطرق حيث الدوافع الثقافية و«الروحية العالية» للمرء يمكن أن 
تتصارع مع دوافعه البيولوجية «الأدنى». وذلك هو موضوع فيلم «ابتسامات ليلة صيف» 
(1550), حيث هينريك الشاب يصارع شهوته. ويندفع أحيانًا نحو الخادمة الجذابة, 
ويقرأ أحيانًا أخرى لها فى تعاليم لوثر المختصرة. ولقد اندمج بيرجمان فى استكشاف 
أكثر رهافة وأقرب إلى الرمزية فى هذا النوع من الصراع فى قيلمه «الصمت» (15537). 

إن كايلا يفكر فى الاحتياج, أو الحاجة. أو الرغبة؛ باعتبارها «قوة دافعة داخلية 
فى الكائن الحى» (كايلا ,١9174‏ ص ١؟).‏ وهو يلاحظ أن الأنظمة الحية ذات نزوع إلى 
الحركة. أو هى على الأقل تحاول أن تتحرك. من حالة من عدم التوازن إلى حالة أكثر 
تفضيلاً من التوازن, أنه احتياج أو رغبة. وهو «حالة من التوتر» تتطابق مع عدم التوازن 
فى هذا المخطط. وبالنسبة لاحتياج معين يتطابق «اتجاه» أو ميل سلوكى, والذى يستهدف 
العودة إلى التوازن. لقد كان كايلا متأثرًا بعلم نفس «المجال النظرى» عند كيرت ليوين. 
وكان فى بعض الأحيان يطبق هذه المصطلحات النظرية عند وصف الدوافع. الرغبة إذن 
هى «قوة نفسية موجّهة», وكل ما يقع فى اتجاه إشباعها يتخذ تكافؤًا متطابقاء أو «سمة 
دافعة» تتناقص كلما تحققت هذه الرغبة. 

والهدف المثير للجدل فى بحث كايلا عن علم النفس هو أطروحة أن «الإنسانى حيوان 
عقلائى». وهى يعتمد على مصادر انتقائية تماما (مثل الجشطالت, وعلم النفس القائم على 
التجربة, بالإضافة إلى خليط من الكتاب الأدبيين والفلاسفة. مثل نيتشه, وشوينهاورء ولا 
روشفوكوه). وهى يصف أشكالاً مختلفة متعددة من اللاعقلانية التى تتعارض مع المثال 
الفلسفى للإنسان. وهو يقول: إن هناك العديد من الأعمال الأدبية التى تقدم منظورًا أكثر 
بصيرة ومنطقية للسلوك الإنسانى, من الافتراضات التى تعتمد على الفلاسفة العقلانيين. 
والمصطلح المحورى عند كايلا. والذى يغطى أنواعًا عديدة من اللاعقلانية التى يناقشها, 
يمكن ترجمته بشكل أدق إلى «عدم الأصالة». إنه يقول: إن رغبات عديدة للناس غير أصيلة 
لأنها فى الحقيقة بدائل غير معترف بها لرغبة أخرى لم يتم إشباعها. وبدون العامل الذى 
يتعرف عليها ويقرهاء فى تكوين رغبة جديدة. فإن القوة الداقعة لرغبة سايقة مكبوتة يمكن 
أن تنتقل «بالتشابه» إلى تجسيد آخر. وتتضمن الأمثلة التى يذكرها كايلا الناس الذين 
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يسقطون إحباطهم وغضبهم على شىء بديل فى نوبة من الإذلال أو استخدام كيش فداء . وهو 
بالضبط نوع السلوك الذى حدده بيرجمان على الدوام باعتباره الشكل الإنسانى «للشر». 
إن هذا النوع من الأشياء هدف محورى لانتقاد ييرجمان للتعصب الدينى وأشكال التعصب 
الأخرى فى فيلمه «الختم السابع», حيث ينتاب المجتمع حالة من الرعب بسيب الطاعون 
(الذى يمكن فهمه على أنه الموت؛ أو العنف, أو أى نوع من أزمة اجتماعية كيرى)؛ وهذا 
المجتمع يتواءم مع الخوف بنشر تهديد بديل. أى جانب مهتم بديل عن الخطر الحقيقى (أو 
الظاهر). هناك فى «الختم السابع» حرق فظيع وعشوائى وبلا هدف للساحرات. وهو ما 
يتناقض مع كل الشخصيات المتعاطفة فى القصة. وهو تجسيد رمزى من جانب بيرجمان 
لتلك العملية التضليلية غير الأصيلة. كما أن هناك انتقادًا مشابهًا لإذلال البدلاء والتضحية 
بهم فى عدد من أقلام بيرجمان اللاحقة؛ مثل «آلام أنّاه (1939). ومن أجل مناقشة 
تقصيلية لهذه التيمة عند بيرجمانء انظر ليفينجستون )١1587(‏ وبلاكويل (1951). 

وأحد الأمثلة التى يسوقها كايلا على إشباع الرغبة البديلة غير الأصيلة, والتى قد 
تكون قد أثارت اهتمام بيرجمان يدرجة كبيرة, هو الأشكال السادية للنزعة الأخلاقية, 
وخاصة فى عقاب الأطفال القاسى الذين يرغمون على السلوك الصحيح. بواسطة سلطات 
منافقة أو مضللة, باسم سلطة أخلاقية أى دينية. بل إن كايلا يذكر حالة يتم فيها حبس طفل 
فى خزانة. ويكون لذلك تأثير مدمر عليه على المدى الطويل. تلك هى حالة خالصة من عالم 
بيرجمان؛ حيث رعب ولا عقلانية عقاب من هذا النوع تظهر فى أربعة من أفلامه على الأقل: 

«السجن» (1555١)؛‏ و«ساعة الذئب» (/1931)/ و«وجهًا لوجه» (151/7), و«قانى 
وألكسندر» (1985-15485). إن بيرجمان يحكى تجريته المرعبة عن مثل هذا العقاب فى 
سيرته الذاتية «المصباح السحرى» .١9417/(‏ ص ,)١4 /١7‏ ويكررها بالتفصيل فى الجزء 
الثانى من سيرته الذاتية «صور» ( 159, ص 11-78). 

وقد يعارض البعض بالقول بأن ما وجده بيرجمان فى كايلا لم يكن ببساطة إلا ملخصًا 
اسكندنافيًا ملائمًا لعلم النقفس الفرويدى. لكن هذا الاعتراض سوف يقدمه فقط هؤلاء الذين 
لم يقرأوا كايلا بالفعل. لقد كان كايلا تجريبيًا متأثرًا بدرجة كبيرة بعلم نفس الجشطالت, 
والفلسفة الوضعية للعلم فى مدرسة فييناء ونظرية النظم. وكانت تعليقاته على التحليل 
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النفسية سلبية تمامًا. إنه يقر بأن للتحليل النفسى مفهومًا «ديناميكيًا» ملائمًا للقوى الدافعة 
(أى مفهوم يمكن فيه لقوة الرغبة أن تنتقل إلى شئ بديل), لكن تلك الملاحظة لم تمنعه من 
أن يصنف طريقة فرويد فى التفكير على أنها «علم نفس التداعى الميكانيكى» عتيق الطراز, 
والذى عفى عليه الزمن (كايلا .١974‏ ص ١5؟).‏ ويضيف كايلا أن ما هو صادق فيما 
يخص الدافع فى التحليل النفسى هو «ما نحن واعون به على الدوام فى معرفتنا العملية عن 
أنفسناء وفى الحكمة المتراكمة لدينا عن الحياة» (كايلا 15574, ص 737, 731348 ). 

ومشكلات وعى الذات أو معرفة الذات مشكلات رئيسية فى مناقشات التحليل النفسى 
عن اللاوعى. والتمييز بين المضمون الواضح والمضمون الكامن للحلم: والفعل. والتجسيد. 
وكجزء من جداله ضد التحليل النفسىء يلقى كايلا ظلالاً من الشك على أهمية التمييز بين 
الحالات الذهنية الواعية وغير الواعية. وهو يؤكد أكثر على التناقض بين الأصالة وعدم 
الأصالة, والتى تتوقف بدلاً من ذلك على سمة الوعى بالذات. وفى هذا المجال فإن كايلا 
يعود المرة بعد الأخرى إلى الحكاية الخرافية عن الثعلب والعنب (عندما عجز الثعلب عن 
الوصول إلى العنب فقال إنه عنب مر أو فاسد - المترجم). وهى الحكاية التى تقدم نموذجًا 
لتجسيد النوع المحورى فى اللاعقلانية. وفى رأى كايلا. فإن أحد أسباب عدم أصالة 
التحول فى دوافع الثعلب هى؛ أن الثعلب غير واع بأن السبب الوحيد فى توققه عن الرغبة 
فى العنب هو أنه بات مقتنعًا بعجزه عن الوصول إلى العنب. وكايلا لا يقول إن التعلب لا 
يستطيع معرفة ما يدور داخل نظامه النفسى لأن الرغبات ذات العلاقة تم قمعهاء وتنتمى 
إلى نوع ما من «اللاوعى» العميق. إنه يقول بدلاً من ذلك هى أنه بسبب أن وعى الذات 
الأصيل يتطلب إقرارًا وإدراكا للعلاقات الوظيفية الأساسية بين الأحداث الذهنية المختلفة 
التى تحدث فى أوقات مختلفة؛ فإن تجسيدا إدراكيًا معقدا يكون ضروريًا لمثل هذا الوعى. 
وفى حالات حيث لا يكون هناك دافع ليدفع النظام فى اتجاه صياغة - أى حتى محاولة 
صياغة - مثل هذا التجسيد المعقد. لا يحدث مثل هذا الوعى بالذات. وفى مكان وعى الذات 
المفقود. قد يوجد شكل ما فى مفهوم الذات غير الأصيل هو نتيجة للتفكير فى الرغبة. وهو 
شكل مهم آخر من اللاعقلانية فى مفهوم كايلا. وفى الحالات التى يوجد فيها نوع خاص 
من الدافع. يظهر وعى أصيل. 
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إن هذا المنظور الفلسفى يجد توضيحًا واستكشافًا معقدين فى العديد من أفلام 
بيرجمان. مثل رسم ملامح التفاعل بين الممرضة المريضة فى «بيرسونا» حيث يوجد مثال 
رائع. إن التفكير فى الرغبة يقود الممرضة فى البداية إلى الاعتقاد بأن إليزابيث فوجلر 
شخصية متعاطقة تتبادل العواطف, لكنها تكتشف ما كتبته فوجلر من وراء ظهرها يتداعى 
هذا الوهم. ويكون لدى الممرضة داقع فى الاندماج مع شكل من أشكال التفكير الصافى 
والواضح حول علاقتها مع المريضة. وفى استكشاف أكثر تعقيدا وكآبة. تتحقق مشكلات 
معرفة الذات فى فيلم بيرجمان الوحيد الناطق باللغة الألمانية «مشاهدة من حياة عرائس 
الماريونيت» (1945). 

لماذا وجد بيرجمان الشاب فى أطروحة كايلا ما هو «ممزق» و«صادق بدرجة مرعبة»؟ 
ولأن بيرجمان لم يقل لنا السبب, فإننا سوف نتأخذ مخاطرة أن نحدس. أولاًء إن أطروحة 
كايلا حول الطبيعة الإنسانية تشكل تحديًا خطيرًا لفكرة الكمال الإنسانى المحورية فى 
النظم المثالية والتقدمية. وهناك سبب محتمل آخر. هو أن كايلا شديد الانتقاد فيما يتعلق 
بالتفكير فى الرغبة. وإشباع الرغبة البديلة. وذلك فى مجال الدينء والذى يعنى عند كايلا 
الإيمان المسيحى ومؤسساته. إن كايلا يطلق على الدين الكاتدراثية العظمى لتطويع الأفكار 
للأمنيات, إن الثعلب بدلاً من أن يقنع نفسه بأن العنب مر فإنه فى إحباطه يقر أنه سوف 
يكافأ بعنب أفضل فى الحياة الأخرى. 

وهناك العديد من التفاصيل المثيرة عند كايلا التى ربما أثارت خيال بيرجمان: وعلى 
سبيل المثال يناقش كايلا معنى كلمة «بيرسونا» عند شوبنهاور وآخرين. وهو يمتدح قدرة 
الأدب على استكشاف المرض الذهنىء وخداع الذات: وأزمات الإيمان. ويبدو من المحتمل 
تمامًا أن مؤلف «من خلال زجاج معتم» )١971(‏ و«ضوء الشتاء» )١1977(‏ وجد إلهامًا فى 
هذه الملاحظات. 

إن هناك تلميحًا واحذا شديد الوضوح. وعمدىء إلى كايلا فى أعمال بيرجمان 
السينمائية. وهذا التلميح يحمل نظرة قريبة» حيث إنه بدلاً من أن يصور بيرجمان على أنه 
كان يقوم فقط بتجسيد أفكار كايلا فى أفلامه السينمائية؛ فإن هذا التلميح يثير سؤالاً حول 
إذا لم يكن بيرجمان قد مارس نوعًا من التفكير النقدى الخاص به حول المسائل الفلسفية 
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التى ناقشها كايلا. يمكنك أن تجد هذا التلميح فى فيلم «الفراولة البرية» خلال الفلاش باك 
الذى يصور المناقشة المحتدمة بين إيفالد بورج (جونار بيورنستراند) وزوجته ماريان 
(إنجريد تولين). لقد أفصحت ماريان عن أنها حاملء فيقول إيفالد إنه لا يريد أن يكون أيَاء 
أن العالم مزعج. إنه يكشق عن أن من العبث جلب أطفال إلى العالم, بتصور أن الأشياء قد 
تتحسن, وهو لا يريد أن يتحمل مسئولية سوف تجبره على أن يعيش يومًا واحذا بعد اليوم 
الذى يقرره لموته. وعندما تعترض مأريان قائلة إن هذا خطأ. يكون رده المتسم يفلسفة كايلا: 
الس هتاك ما يسمي :حسوانا .أ خطاء إن امره يتضرت:ونقًا لشاحاته يتنك أن تقرك 
ذلك فى كتاب مدرسى». إن هذه الجملة من الحوار تستدعى إلى الذهن تأكيد كايلا على 
أهمية الداقع فى تفسير السلوكء لكنها تعكس أيضًا رؤيته الوضعية عن المكانة القصوى 
لأحكام القيمة؛ والتى يصفها بأنها ذاتية وعلمية. ولكن فى هذا المجال - على الأقل - لا 
يجب اعتبار إيفالد «متحدثا» باسم بيرجمان فى الفيلم. وذلك لأسباب عديدة. أولاًء إن آراء 
كايلا لا توجد فى «كتاب مدرسى» (هذا الجزء محذوف فى الترجمة الإنجليزية على شريط 
الفيلم)» وثانيًاء إن حديث إيفالد العاصف يعبر عن انفجار عاطفى كريه وغير متسقء وإذا 
لم يكن هناك شىء صواب أو خطأ. كما يقول فكيف يكون كونه أبّا يشكل «مسئولية» تعوقه 
عن رغبته فى الانتحار؟ إن المسئولية تتضمن شيئًا يجب على المرء أن يفعله. بصرف النظر 
عما إذا كان يريد ذلك. وإذا لم يكن هناك صواب أو خطأ فماذا يكون أساس هذا الالتزام؟ 
ألا يمكن لإيفالد ببساطة أن «يتصرف طبقا» لاحتياجاته فى أن يقتل نفسه؟ وبرغم أنه يقول 
بشكل واضح إنه إذا أصرت ماريان على الاحتفاظ بالطفل فإن زواجهما انتهى: فإن نغمة 
صوته تتغير بعد ذلك ويخبر أباه أنه لا يستطيع أن يعيش بدون ماريان. وعندما يسأله 
الأب عما يعنيه بذلك: وإذا ما كان يعنى أنه لن يستطيع العيش وحيدًا. يصحح له إيفالد 
ويقول إنه لن يستطيع الحياة بدون ماريان. ومن الصعب أن نفهم كيف أن تعلق إيفالد 
الحميم يماريان يمثل مواجهة فريدة لانفجاره العدمى السابقء إلى المدى الذى تصبح فيه 
حاجته الأساسية هى أن يكون «ميتا» عاطفيًا. 

إن السؤال الأكثر عمومية المثار هنا هو إذا ما كان اهتمام بيرجمان بآراء كايلا حول 
الدافع واللاعقلانية. مصحويًا بحماس ممائل فيما يتعلق بآراء هذا الفيلسوف الفنلندى 
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حول القيمة. وهى الآراء التى تعتمد على إنكار الواقع الموضوعى. وفى غياب أية تأكيدات 
نظرية من جانب بيرجمانء عن الموضوعات المحببة إليه حول الأخلاقيات والقيم؛ فإن 
من الصعب أن نعطى بيرجمان أى موقف فلسفى شديد التحديد. ومما له علاقة وثيقة 
بذلك. أن نشير إلى أنه إذا كان بيرجمان مهتمًا بالنظرة الفلسفية عن القيم. والتى تعتمد 
على إنكار الواقع الموضوعى. فإن «مدرسة أوبسالا» بريادة أكسيل هاجرستروم كانت 
ستكون مصدرًا فلسفيًا أكثر وضوحًا (انظر هاجرستروم 15417 .)1911١‏ إن ما يقوله 
بيرجمان حول الموضوع يكفىء لكى يلقى ظلا من الشك على فكرة أنه كان مقتنعًا بآراء 
كايلا حول القيم؛ وأن هذه القيم «ذاتية» خالصة. إن بيرجمان يكتب - على سبيل المثال 
- أن «فلسفته (حتى الآن) هى وجود شر لا يمكن تفسيره. شر خبيث مرعب, والبشر هم 
الحيوانات الوحيدة التى تملكه. شر لا عقلانى وغير محكوم بالقانون. شر كونى. وبلا 
سبب» (بيرجمان .١1959١‏ ص35 3). إن هذا الشر الخاص بالبشرء والذى علق عليه قبل 
نحو خمسة وعشرين عامّاء يتضح على سبيل المثال عندما يتخذ الأطفال بنوع من القسوة 
والأذى أحد أقرانهم كبشًا للفداء. 

وباختصارء فإن أفلام بيرجمان تحتشد بسمات يغذيها منظور من اللاعقلانية 
والصراع الإنسانيينء واللذين لخصهما كايلا فى مقالته البحثية عن علم النفس الفلسفى. 
ومع ذلك فإن بيرجمان لا يلبى دعوة كايلا لمنظور علمى ويخلو من حكم القيمة عن العالم. 
وبشكل محدد فإن مخطط كايلا عن الأشياء يتضمن أن التكافؤ الذاتى المرتيط بالحاجات 
يقع خارج صلب الفهم العلمى للدافع الإنسانى. وأقلام بيرجمان تبتعد عن مثل هذا المنظور 
بالتعبير عن التعاطف مع الضحاياء وكراهية القسوة وتحويل الآخرين إلى ضحايا. لذلك 
فإن هناك التأكيد على كل من الحاجات «الإيجابية والسلبية» فى عبارة بيرجمان حول تأثير 
فلسفة كايلا عليه. وبالنسبة لبيرجمان. فإن الرغبات السلبية هى الرغبات المدمرة والسادية, 
بينما الرغبات الإيجابية التى يجب التأكيد عليها هى التى تتضمن الاشتياق إلى الوضوح 
والصفاءء وإلى التواصل الاجتماعى الأصيل, والاستكشاف الفاعل بدافع الفضول للعالم. 
وفى هذا المجالء يمكننا أن ندرك التأثر الدائم للتعليم المسيحى على بيرجمان. أنه يؤكد 
بشكل غير مباشر أن الفكر الذى دونه فى ملحق السيناريو عن الصلب, برغم إنكاره لأى 
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إيمان بما هو فائق للطبيعة, فإنه يمجد المسيح على «الحكمة» التى أبداها (حكمة عدم 
العنف. والبصيرة النفسية), والتى نقلها ممثلى الكئيسة غير الكاملين. ولحظة الذروة فى 
السيناريى تتضمن تحول الضايط الرومانى الذى أمروه بالإشراق على تعذيب وإيلام 
المسيح, إنه عندما لم يعد يتحمل مشهد المعاناة: تراجع إلى محجر قريبء وردد القكرة التى 
سمع المسيح يعبر عنها: «اغفر لهم يا أبى, إنهم لا يعلمون ما يصنعون». 
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اعتراف بالفضل 


العمل الذى أنجزته فى هذا الفصل حاصل على دعم منحة من مجلس منم الأبحاث» 
فى منطقة هونج كونج الإدارية بالصين. وأنا ممتن كثيرًا لدعمهم الكريم. والشكر أيضًا 
لكارل بلاتيتيا على ملاحظاته المقيدة. 
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تيرانس ماليك 


ديفيد ديفيز 

تبرانس ماليك من بين أكثر المخرجين الأمريكيين المعاصرين الذين يحتفى بهم النقاد. 
ومع ذلك فإنه شخص غامض إلى حد كبيرء انقطعت حياته السينمائية بقياب استمر 
عشرين عامّاء لم يكن واضحًا أين كان واضحًا وماذا كان يعمل. وماليك يتعمد تفادى اللقاء 
مع وسائل الإعلام: ولم يعقد أية مقابلة صحفية منذ فيلمه الأول «الأراضى البور» فى عام 
151. وعبر ما يزيد على ثلاثين عامًا أخرج أريعة أفلام فقط. قبعد «الأراضى البور» 
قدم «أيام الجنة» (191/8) و«الخيط الأحمر الرفيع» )١54/(‏ و«العالم الجديد» (5 ' *؟). 
(وله فيلم خاص هو «شجرة الحياة» 1١١١‏ - المترجم). وكان عمله من البداية يوصف 
بأنه «شاعرى» و«فيه رؤية». لها علاقة باستخدامه الرائع لصورة الطبيعة؛ واستكشافاته 
السينمائية للطبيعة الإنسانية وعلاقتنا بالعالم الطبيعى. 

ولد ماليك فى نوفمبر عام 1587: فى أوتاو! إيلينويس (أو ربما فى واكى فى ولاية 
تكساس). وتربى فى أوكلاهوما وتكساس. ودرس الفلسفة فى هارفارد. وعمل مع ستانلى 
كافيل قبل أن يذهب إلى كلية ماجدالين فى أكسفورد فى رودوس. كانت أهدافه أن يعمل 
تحت إشراف جيلبيرت رايل فى رسالة عن مفهوم العالم عند كير كجارد. وهايدجر, 
وفيتجينشتاين. لكن - وربما كان ذلك متوقعًا - لم يكن رايل مسلحًا بما فيه الكفاية 
للمشروع. عاد ماليك إلى الولايات المتحدة دون أن يستكمل الأطروحة؛ وبدا أنه سوف 
يتخصص للعمل فى الفلسفة الأكاديمية. وقام بتدريس الظاهراتية قى معهد ماساشوسيتس 
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للتكتولوجيا. كبديل لهيوبرت درايفوسء, كما قام فى عام ١519‏ بنشر ترجمته لكتاب 
هايدجر «جوهر العقل» (نورثويسترن) (ماليك 1535). 

وفى تفس العام التحق بفصل تمهيدى فى مركز الدراسات السينمائية المتقدمة فى 
معهد السينما الأمريكى فى لوس أنجلس. وهناك أنتج فيلمًا من ثمانى عشرة دقيقة بعنوان 
«لانتون مايلز». والذى كان يعرض مع فيلم «الأراضى البوره خلال العروض الأولى 
لكنه سحب بعد ذلك. وطوال عامين؛ اشتغل فى هوليوود كاتبًا للسيناريو وفى إصلاح 
سيناريوهات العديد من الأفلام غير المشهورة (انظر موريسون وشور 7* 7١‏ ص 5 7, 
من أجل تفاصيل عن نشاطات ماليك فى تلك الفترة). وتلقى دعمًا ماليّا مستقلاً لصنع 
«الأراضى البور» (194177)؛ المقتبس بشكل فضفاض عن سلسلة من حوادث القتل التى 
تبدو عشوائية وارتكبها شارلى ستار كويذر فى الغرب الأوسط الأمريكى فى عام .١1908‏ 
واكتسب الفيلم مديحًا معقولا عند عرضه فى مهرجان نيويورك السينمائى فى خريف عام 
91/7 ونم شراؤه وتوزيعه بواسطة شركة إخوان وارنر. أما فيلمه الثانى «أيام الجنة», 
فيدور فى خليج تكساس خلال الحرب العالمية الأولى: وبدأ إنتاجه فى عام 191/1 بميزانية 
أكبر كثيرًا من شركة بياراماونت, لكنه لم يعرض حتى عام 1917/8, بعد إجراء الكثير من 
المونتاج عليه. 

وبعد عرض «أفلام الجنة», بدا أن ماليك رحل عن هوليوود. ربما إلى فرنسا. وعاد 
إلى السينما فى عام 1994 بفيلم «الخط الأحمر الرفيع», الذى يعتمد على رواية جيمس 
إيرل جونز عن وقائع الموقعة الأمريكية فى جودالكانال خلال الحرب العالمية الثانية. 
وتعرض هذا الفيلم بدوره إلى الكثير من التعديلات خلال مرحلة المونتاج. وعند عرضه 
انقسم الجمهور حوله؛ وتم ترشيحه لسبع جوائز أوسكار لكنه لم يفز بأية جائزة. وكان 
هناك خلاف نقدى واسع حول مضمونه وموضوعه. أما فيلمه «العالم الجديد», فهو يحكى 
حكاية جون سميث وبوكاهونتاسء وهو الفيلم الذى يحمل الكثير من التشابه فى أسلوبه 
ومضمونه مع الفيلم السابق. ولقد جعل كلاً من نقاد ومحبى ماليك غير متأكدين من الأرض 
التى يقفون عليهاء برغم أن هناك الكثير من القراءات النقدية الجادة بدأت فى الظهور (انظر 
على سبيل المثال ماكدونالد 8 ' ' ”. موريسون /* ' ”, كازينز /* *7, مارتين .)7١١1/‏ 
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وفى ضوء مكانة ماليك المرتفعة وسط أهم المخرجين المعاصرين؛ فإن من المثير 
للدهشة أن يكون هناك - حتى اليوم - القليل من الدراسات النقدية عن أعماله, قهناك 
رسالتان أكاديميتان (موريسون وشور ٠*7”‏ *؟, تشيون ١5‏ ١؟)/‏ ورسالة أخرى وشيكة 
الصدور(مارتين ). وفصل من كتاب ( بيرزانى ودونوا ؛ ' .)2١‏ وتقييم مقارن مع مخرجين 
آخرين مثل لينش وآلتمان فى قصل من كتاب عن السينما المعاصرة (أور ,١1994‏ ص 
1817-5), ومجموعتان لمقالات نقدية (باترسون ٠*7‏ *17-/1* *7, ديفيز 4* ”١‏ أ). ومع 
ذلك. وفى ضوء تدريبه الفلسفى والمادة الفلسفية الصريحة فى أفلامه الأخيرة» فإن الكثير 
من المعلقين حاولوا تحديد مكان السينما الخاصة به فى المجال الفلسفى. وسوف أبدأ 
باستعراض المفاهيم المختلفة عن هذا المكان» وما يتعلق بذلك من دور صور الطبيعة فى 
أفلامه. ثم ألقى نظرة سريعة على الطرق التى اعتبرت بها أفلام ماليك تتلاعب بتوقعات 
الأنماط الفيلمية. وسوف ألخص فى الجزء الأخير الرؤى المتعارضة حول مضمون 
موضوعات أفلامه وكونها «متعددة الدلالات والمعانى», وخاصة فى الاستخدام الخاص به 
للتعليق من خارج الكادر. 


- الأبعاد الفلسفية فى سينما ماليك 

كان أول من التفت بشكل فلسفى جاد لأعمال ماليك هو معلمه السابق ستانلى كافيل, 
الذى ناقش «أيام الجنة» فى مقدمة الطبعة الثانية (151/4 ) لكتابه «العالم معروضا». يقول 
كافيل: إن ماليك «اكتشف, أو اكتشف كيف يعرف, الحقيقة الأساسية للقاعدة الفوتوغرافية 
للسينما: وهى أن الأشياء تشارك فى الحضور الفوتوغرافى لذاتهاء إنها تشارك فى إعادة 
خلق نفسها على الفيلم: إنها أساسية فى صنع مظهرها» (ص ١١‏ من المقدمة). «وجد 
طريقة لكى ينقل من أجل تأملاتناء تيمات محورية عند هايدجر ( ص ١١‏ من المقدمة). وطبقا 
لكافيل, فإن التجسيد السينمائى يشبه إلى حد كبير تجسيدنا الميتافيزيقى للعالم» وللطبيعة 
التجسيدية التى لم نعد واعين بها. إن سينما ماليك «تضع فى المقدمة» طبيعة إشارة السينما 
إلى ذاتها. وتنبه المتفرج إلى ذلك. كما أنها تقدم طبيعة تجسيدنا للعالم. وبذلك فإنها توقظ 
فينا «سؤال الوجود». ولأن الفلسفة بالنسبة لهايدجر هى مسألة «التفكير العميق» فى هذا 
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السؤال. فإن «أيام الجنة» ذاته عمل من أعمال الفلسفة. ولقد ألهم تحليل كافيل آخرين لكى 
يقدموا قراءات متأثرة بهايدجر لفيلم «الخط الأحمر الرفيع», ليصفوه بأنه «فيلم يطمح 
إلى مكانة الفلسفة». وأنه «سينما هايدجرية» (فورستينو وماكفوى 07 0”. ص .)١18*‏ 
ومن خلال التعليق من خارج الكادر للشخصية الرئيسية ويتء فإن هذا البطل يمكن رؤيته 
باعتباره «يسأل سؤال «الوجود» يأسلوب فلسفى متعمد» (ص ”187). وهناك قراءة بديلة 
متأثرة بهايدجر للفيلم تعتبر موضوعه «أعجوبة عن حقائق الوجوده» كما يتم التعبير عنها 
بوضوح من خلال شخصية ويت (كلويس * .)١١‏ 

وإذا كان من المفهوم إغراء الكشف عن تيمات هايدجرية فى سينما ماليك» خاصة فى 
«الخط الأحمر الرفيع»؛ فإن هناك معلقين آخرين رفضوا أية محاولة لاختزال الفيلم إلى 
«رسالة» فلسفية» وفى نفس الوقت وافقوا على أن التيمات الهايدجرية - أ الظاهراتية 
بشكل أوسع - يمكن أن تساعد فى إظهار الأبعاد الفلسفية قى السرد. وعلى سبيل المثال 
قإن كريتشلى (”* ١؟)‏ يقول: إن الفكرة الرئيسية - التى تتجسد فى كلمات وأفعال 
شخصية ويت - هى أن المرء يجب أن يناضل فى مواجهة الموت. وتقلب الحياة؛ بنوع من 
«الهدوء» القريب من مفهوم هايدجر عن «القلق»: عندما يواجه «الوجود» حقيقة الوجود 
حتى الموت. عندما يتذكر ويت ذلك الهدوء الذى واجهت به أمه موتها. فإنه يعتبر ذلك لب 
الخلود. وهناك قراءة بديلة للفيلم (درايفوس وبرينس 8* ١؟)‏ تعتبر أن المحور هى تمييز 
هايدجر بين الأفول - الموت المادى - والاحتضار - الموت الأنطولوجى - الذى يتضمن 
انهيارًا فى عالم «الوجود»: إن الموت الأنطولوجىء وطرق علاقتنا يه. وليس الموت المادى, 
هى فى هذه القراءة الموضوع الحقيقى للفيلم. وهناك قراءة ظاهراتية فضفاضة لأعمال 
ماليك الأخيرة (ديفيز 8 ' ' ” ب) ترى أن هذه الأعمال متأثرة بفلسفة ميرلى بونتى؛ أكثر من 
هايدجرء لأنها تدور حول موضوعات تتعلق بالطبيعة المتجسدة للإدراك الإنسانى ولدور 
الإنسان فى ذلك؛ وهو ما يفسر «خطة أكبر» توضح عدم اهتمام ماليك بتقديم دوافع عادية 
لتصرفات شخصياته. 

ومع ذلك. فإن هناك معلقين آخرين يضعون أفلام ماليك قى مجال فلسفى أو روحى 
مختلف تماما. إن هناك عناصر سردية محددة فى فيلم «أيام الجنة» - مثل «طاعون» 
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الجراد والنار التى تصيب المزارع (موترام 7* * ١7‏ سيلبرمان )٠١ ١7‏ - والأبعاد الفلسفية 
أو الدينية الواضحة فى التعليق من خارج الكادر فى «الخط الأحمر الرقيع» و«العالم 
الجديد», قد شجعت قراءات لهذه الأفلام من خلال الرمزية اليهودية المسيحية وأساطيرها. 
وهذه السمات قد قادت البعض أن يروا فى لب سينما ماليك تعبيرًا عن «شوق جنة عدن 
إلى استعادة كلية الوجود. وتلك الحالة الراضية من التكامل مع ما هو طبيعى وخيّر داخل 
أنقسنا. وبدون أنفسنا» (موترام ٠7‏ *7. ص .)١5‏ وعبّر معلقون آخرون عن «تجسيد 
أسطورة جنة عدن» (سيلبرمان ٠7‏ ©7. وانظر أيضًا تشيون .7١ ٠4‏ ص 8), وعما فى 
«الخط الأحمر الرفيع» من «إعادة ابتكار أسطورة السقوط الإنسانى من الجنة من خلال 
الوعى السياسى بحقبة فيتنام» (ستريماس ٠ ٠*5‏ 7. ص ١174‏ ). وطبقا لإحدى هذه القراءات 
فإن «سرد ماليك يقدم موعظة عن انتصار الروح. والمونولوج الأخير هى صلاة للروح 
المحركة التى تبدأ بسؤال أكثر دينية وروحانية. وتنتهى بنوع من مباركة الخلاص التى 
تؤكد موقف ويت» (سيلبرمان "* * 7" ص .)١7*‏ 

وبشكل قريب من هذه التأويلات لسينما ماليك. ومتداخل معها 1 أيضًا فى بعض 
الأحيان: هناك قراءات تشير إلى نوع مختلف من الروحانية الموجودة فى أفلامه, التى 
تقف إلى صف نزعة التسامى الأمريكية من ذلك النوع الذى شرحه إيمرسون (باور 
)3٠١*‏ وثورو (مورترام .)7١ ٠7‏ وبالنسبة للنزعة, الفلسفية المتسامية, فإن الكون يتألف 
من عنصرين, «الطبيعة» و«الروح». ويمكن للمرء أن يحقق الاتحاد مع روح العالم من 
خلال الاتصال مع الطبيعة. والقراءة «المتسامية» تشير إلى وجود تيمات عديدة فى تعليق 
ويت من خارج الكادر فى «الخط الأحمر الرفيع». الحديث أن «لكل البشر روحًا كبرى 
واحدة»: أو كجزء من «ذات واحدة»: تحاول أن «تلمس المجد». وتردد بشكل مباشر أصداء 
إيمرسون عن «التماع كل الأشياء». ومن خلال ذلك يمكننا أن نقهم «الهدوء» و«الخلود» 
اللذين تحدث عنهما ويت فى مناقشته وقاة أمه وعلاوة على ذلك, فليس من الصعب أن نرى 
كيف أن تعليق بوكاهونتاس وسميث من خارج الكادر فى «العالم الجديد» يمكن أن يكون 
ملائمًا لقراءة ممائلة. ومكان صور الطبيعة فى الفيلمين الأولين قد تم تفسيرها أيضا بهذه 
الطريقة. 
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وبإدراك أهمية فكرة «التماع» الطبيعة. هناك حجج (بيرزانى ودوتوا ١‏ ١؟)‏ تقول 
بأن فيلم «الخط الأحمر الرفيع» يطرح أخلاقيات تشبّه الإنسان يقطعة فحم أخذت من 
النار. والتعليق الأخير من خارج الكادر لويت يعبر عن إمكانية الوصول إلى رؤية حيادية 
وإن كانت متعاطفة للحياة فى كل أوجههاء وإمكانية «مجتمع بلا أسماء مرتبط معًا بغياب 
الفردية والقيادة (ص ,.)١15‏ وهو ما ينعكس فى التجسيد المادى للطبيعة فى الفيلم. والذى 
يعير عن «أنطولوجيا للمحايثة الكونية»: 

إن أسطح كل الأشياء «ترتجف» من وجود كل الأشياء الأخرى بداخلها. إن ويت يؤكد 
أن هناك حقًا عالمًا آخر. ولكن فى «هذا» العالم الذى يعيش فيه مستودمًا هائلاً من الأسطح, 
المستعدة لأن «تنفتح» لكى يتم معرفتهاء والترحيب بهاء ولكى تتلقى ما هو بخارجها 
ومحايث لها فى الوقت ذاته» (ص .)١155‏ 


- الطبيعة فى أفلام ماليك 

الآن نناقش تيمة ثانية وذات علاقة فى المناقشة النقدية حول سينما ماليك - مكان 
الطبيعة فى أفلامه, مثل التجسيدات البصرية المذهلة للطبيعة عنده. خاصة لقطات الضوء 
وهو يمر من الشجر العالى الكثيف, والمياه. والعشب الذى تتلاعب به الريح» وسقوط أشعة 
الشمسء والحياة الحيوانية والطبيعية التى تسكن أفلام ماليك بعد «الأراضى البور». وليس 
من الغريب أن القراءات المختلفة لهذه التيمة فى أفلامه مصحوبة بتفسيرات متعارضة 
تمامًا لتجسيدات الطبيعة تلك. وفى القراءة الهايدجرية العامة لقيلم «الخط الأحمر الرفيع» 
على سبيل المثال (كريتشلى ”* ' ؟)» يعبر الفيلم عن مفهوم للطبيعة متأثر بالنزعة الطبيعية 
(التى تؤمن بالصراع على مستوى الغرائز الأولى - المترجم). وكما يلاحظ تولء فإننا 
عندما ننظر إلى الطبيعة؛ غير مفتونين بهاء نرى القوى المتحاربة «القاسية» التى تصنع 
إطارًا للدراما الإنسانية عن الحرب. لكنها قوى غير مبالية على الإطلاق بالأهداف والنيّات 
الإنسانية. والموت الإنسانى ليس إلا تجسيدًا آخر لقسوة الطبيعة: ورد الفعل الإنساتى 
الصادق الوحيد تجاه الموت هو السكون. 
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وبقراءة الفيلم باعتباره «أسطورة جنة عدن», فإن الطبيعة «علامة قوية على الخير 
الأعلى». والصور الطبيعية للضوء والريح والشجر والسماء «تقوم بوظيفة الجسر إلى 
عالم آخر وعلامة على وجوده» (موترام ,7٠٠‏ ص .)١9‏ وأحد المعلقين يعتير أن التيمة 
المحورية فى «الخط الأحمر الرفيع» هى أن الطبيعة لا تستطيع القيام بوظيفتين متعارضتين 
فى وقت واحد, هل هى قاسية أم رحيمة؛ هل هى جميلة أم قبيحة؟ ومشكلة الفعل الإنسانى 
فى مواجهة ذلك: «فى العناصر البصرية لمناظر الطبيعة يستطيع ماليك بأقصى قدر 
من الوضوح أن يعبر عن رؤيته للعالم, باعتبارها فردوسًا مفقوداء وقد أحيط بالظلام 
والموتء لكن من المتاح له أن يحصل على الخلاص من خلال إشعاع الفعل الإنسانى الفردى 
الذى لا يعرف الأنانية» (سيلبرمان ٠"‏ *”, ص .)١7١‏ وبالنسبة للمفسرين المتساميين 
لهذه الأفلام: فإن الطبيعة يتم تقديمها كعالم روحىء تواصل مع ما يسمح لنا بأن نتسامى 
فوق صراعنا الفردى الذى يتجسد فى الحرب. وفى هذا المجال» فقد قال البعض ( باور 
0 م) إن أقكار ويتء وأفكار القيلم ككل, تردد أصداء أفكار إيمرسونء كما جاءت فى 
بيانه للفلسفة المتسامية بعنوان «الطبيعة». يأنه من خلال التواصل المنقرد مع الطبيعة يمكن 
للمرء أن يحقق روحانية جماعية, ويتغلب على الذات: لكى يصبح «حدقة عين شفافة». 

والمعلقون الذين كتبوا عن سينما ماليك قد افترضوا بشكل عام أن هناك استمرارية 
فى معالجته لموضوع الطبيعة. وبالنسبة لأصحاب نزعة التسامى - كما رأينا - فإن من 
الممكن رؤية ماليك باعتباره يستخدم الطبيعة والجمال الطبيعى فى أقلامه الثلاثة الأولى 
على أنها «علامة قوية على الخير الأسمى». ويشكل بديل فقد قيل إن صور الطبيعة فى 
أفلام ماليك الثلاثة الأولى تؤدى وظيقة «الخلفية الملائمة للحركة من البراءة إلى التجربة 
وقد خيم عليها حلم الفردوس» (سيلبرمان 7**7”, ص .)١15١‏ كما أن هناك آخرين 
(موريسون وشور ”* )7١‏ يرون أن أقلام ماليك تجسد بشكل فضفاض فلسفة هايدجر 
عن الطبيعة. ويعتبر «الخط الأحمر الرفيع» بشكل خاص مهتمًا بما يدعوه هايدجر 
«الطبيعة البدائية أى الأساسية», الطبيعة باعتبارها القوة الطاغية؛ الموجودة بالنسبة لنا 
والخفية عنا قى الوقت ذاته. 
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ومن الناحية السطحية فإن الدور الذى يعطى للصور الطبيعية فى «الخط الأحمر 
الرفيع» و«العالم الجديد» يبدو دورًا مختلفا عن ذلك الذى لمثل هذه الصور فى الأقلام الأولى. 
فى «الأراضى البور» تقدم الطبيعة إطارًا لنشاطات كيت وهوللىء لكنه إطار لامبال. إن 
لقطات الطبيعة مدمجة فى مادة القصة ( جزء من المادة الأصلية وليست مضافة من الفنان 
عليها - المترجم). ومن النادر أن تجد لها تفسيرًا بأنها تعلق بشكل ما على السرد. وريما 
كانت هذه هى الحالة عند تجسيد الطبيعة خلال فترات سكون كيت وهوللى فى الغابة. حيث 
تبدى الصور معبرة عن الحالات الذاتية للشخصيات أكثر من كونها مكانًا طبيعيًا للحدث. 
وفى «أيام الجنة». برغم أن لقطات الطبيعة ساطعة وقد لمسها ضوء «الساعة السحرية» 
لما بعد الغروب مباشرة؛ فإنها من داخل مادة الموضوع. ولكن بدلاً من أن تكون مجرد 
إطار محايد بالنسبة لتصرفات الأبطال: فإن لقطات الحيوانات والطبيعة يمكن أن تتنبأ 
بالحالات الوجدانية لهم أى تردد أصداء هذه الحالات عندما تقدم علاقة موضوعية بها. 
ومع ذلك؛ وفى فيلم «الخط الأحمر الرفيع». فإن لقطات جمال الطبيعة تستخدم باعتبارها 
علامات ترقيم للمشاهد يطريقة أقل ارتباطا بمادة الملوضوع. خاصة فى المشاهد الافتتاحية 
والختامية. إن الطبيعة كما تقدمها هذه اللقطات تبدو أكثر اتفصالاً عن الدراما الإنسانية 
التى تتكشف أمامنا. وإذا كانت صور الطبيعة فى «العالم الجديد» أكثر ارتباطا بالسرد. 
فإن مضمونها البصرى ودورها يذكراننا تمامًا بفيلم «الخط الأحمر الرفيع». وبالفعل فإن 
العديد من الصور الطبيعية للضوء والمياه فى الفيلمين يمكن استيدالها بيعضها البعض» 
وفى الفيلمين تبدى هذه الصور كأنها تمنح مستوى دلاليًا إضافيًا يمكن أن يلعب ضد كل من 
السرد والعناصر الدلالية الأخرى فى الفيلم؛ مثل التعليق من خارج الكادر (انظر أسفل). 

والدراسة الأكثر تفصيلاً لمفهوم ماليك عن الطبيعة فى أفلامه الأخيرة يمكن أن تجدها 
فى دراسة حديثة (ماكدونالد )١١8‏ تحدد الاهتمام الغالب عند ماليك ب «طبيعة» الطبيعة 
الإنسانية. وترى أن هذا الاهتمام تم استكشافه على نحو أكمل فى «العالم الجديد». ويقول 
ماكدونالد: إن قرار ماليك يأن يتبع خطى شركة ديزنى فى فيلمها «يوكاهونتاس»؛ فى 
تقديم القصة على أنها «رومانس» بين سميث وبوكاهونتاس - لا تجد أساسًا فى الحكايات 
التاريخية التى رواها سميث نفسه - يمكن فهمه بشكل أفقضل إذا اقترضنا أن ماليك كان 
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يرغب فى أن ينصرف المتفرج إلى حد كبير عن الاهتمام بالسردء لكى يندمج مع المستوى 
الأعمق لموضوع الفيلم. كما يذكر ماكدونالد دليلاً على اهتمام ماليك بالتعبير عن مثل 
هذه الرغبة للمتفرج» وذلك باقتباس بعض لقطات «بوكاهونتاس» قى العالم الجديد», 
واستخدام ممثلين فى هذا الفيلم الأخير كانوا قد قاموا بأداء أصوات نفس الأدوار فى فيلم 
شركة ديزنى. ويؤكد ماكدونالد أنه يجب ألا يقرأ «العالم الجديد» فى المستوى «السطحى», 
باعتباره يكشف عن التشابهات الإنسانية وراء الاختلافات الثقاقية الظاهرة - كما هى 
الحال فى فيلم ديزنى - بل على أنه تأمل «لطبيعة الطبيعة الإنسانية»» وبالتالى عن «الحرب 
الحقيقية فى قلب الطبيعة». إن التعليق من خارج الكادر لكل من سميث وبوكاهونتاس 
تعبر عن رغبة مشتركة فى فهم كيف أن الطبيعة الإنسانية على علاقة بالطبيعة بشكل عام. 
والميتافيزيقا عند ماليك تتضمن المادية» النيتشوية فى صفاتها العامة, والتى ترى العقل, 

وفكرة الذات العاقلة التى توجد بشكل منفصل عن الطبيعة: باعتبارهما تعبيرًا آخر عن 
الطبيعة. العقل الإنسانى يكشف إذن عن أنه مجرد تعبير عن العقلانية «العمياء» للطبيعة, 
التى اسمّاها نيتشه إرادة القوة. 


- مالبك والنمط الفيلمى 

الطريقة التى تقوم بها صور الطبيعة بوظيفة باعتبارها مستوى دلاليًا مستقلاً فى 
أفلام ماليك الأخيرة تكشف عن واحدة من أهم السمات الأسلوبية الأخاذة عنده. وهى تعدد 
الدلالة. وكما سوف نرى حالاً. فإننا فى حاجة إلى أن نوازن بين السرد وصور الطبيعة على 
خلفية أحد العناصر الدلالية قى أفلامه الأخيرة, وهو التعليق من خارج الكادر غير المرتبط 
بمادة الموضوع. وذلك إذا أردنا حقًا تقييم القراءات المختلفة لهذه الأقلام. ومن المهم فى 
البداية أن نشير باختصار إلى سمة نوقشت كثيرًا على نطاق واسع فى سينما ماليك. وهى 
الطرق التى يُعتمد بها - ويشتبك - التوقعات لدى المتفرجين تجاه أنماط الأفلام. 

ليس من الصعب أن ننسب أفلام ماليك إلى أنماط سينمائية تقليدية. ونقارنها بأفلام 
معاصرة أخرى تنتمى إلى النمط ذاته. إن كلاً من «الأراضى البور», وفيلم آرثر بين «بونى 
كلابد» (/1571) يمكن أن ينسب إلى نمط فيلم «الطريق والخارجين عن القانون» (كامبيل 
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27٠‏ أور ٠7‏ *؟)/ وهناك الكثير من الكتابات التى واكبت العرضء التى تقارن كلا من 
«الخط الأحمر الرقيع» و«إنقاذ الجندى رايان» )١1594(‏ باعتبارهما من أفلام الحرب 
(انظر فلاناجان ”” .)١*‏ ويبدى فيلم «أيام الجنة» منتميًا إلى نمط الويسترن, أما «العالم 
الجديد» فإلى الدراما التاريخية الكبرنى ذات القصد الإنسانى. ولكن بينما كل أفلام ماليك 
تقوم بوضوح بافتراض توقعات نمطية معينة من المتفرج» فإن المعلقين قالوا إنه فى ضوء 
أن هذه الأفلام تثير هذه التوقعات ثم تفشل فى إشباعهاء فإن ذلك يحدث سعيًا إلى هدف 
آخر مختلف عن مجرد تطوير النمط الفيلمى أو تنقيحه. 

لقد قال (ماكجيتيجان ”” ١؟)‏ إن «أيام الجنة» يحتوى على كل العناصر المطلوبة 
لنمط الويسترنء ومع ذلك فإن أيّا من هذه العناصر لا يلعب دوره المعتاد فى السرد الكلى. 
إن لدينا فى هذا الفيلم مهمة العمل فى الأرض, لكن من يقوم بها هنا هم عمال نازحون. 
كما أن هناك بطلاً «رسميّا» (المزارع) الذى يفشل فى أن يصبح طبييًا. وبطلاً «خارجًا عن ش 
القانون» (بيل) الذى يتم عقابه بدلاً من خلاصه. وليست هناك إشارة فى النسخة النهائية 
من الفيلم على زمالة الرجأل: وهى سمة من سمات أفلام الويسترن, وانتقام الرجل المساعد 
فى المشاهد الختامية يفشل فى أن يغلق السرد كما يحدث فى أفلام الويسترن. وهو انتقام 
يبدو بلا معنى أكثر من كونه تطهيريّاء سواء بالنسبة للشخصية أو المتفرج. الهدف الذى 
يحدد هذا النمط إذن (ماكجيتيجان "* * ؟, أور ٠*7‏ 7) هى هنا الكشف عن طبيعة الوهم فى 
«أسطورة» الويسترن. يهدف تقديم فهم أوضح للتاريخ الذى تحول فيما بعد إلى أسطورة. 

ويمكن تقديم تحليل ممائل لفيلم «الخط الأحمر الرفيع». وتوقعاتنا عن «نمط أفلام 
الحرب» هى أن السرد سوف يتم بناؤه بشكل محكم؛ وسوف يقدم مشاهد عديدة للحرب 
يكون هدفها تحقيق هدف مشتركء أو الفشل فى تحقيقه. عندما ينتهى الفيلم. إننا نتوقع 
أنه سوف يتم التمييز بين السمات الفردية للشخصيات حتى يتعرف إليها المتفرج»؛ وما 
سوف يتم تحقيقه يعتمد على المهارات المختلفة» وزمالة «شلة الإخوة» الذين يعملون معًا. 
ومع ذلك وفى حالة «الخط الأحمر الرفيع». فإنه يتم إحباط هذه التوقعات بشكل دائم. 
«إن العديد من الشخصيات صعبة التمييز عن بعضها البعض..ثم هناك معركة أخرى, لا 
يبدو أنها تقدم حلا لأى شىء. كما أن تقوم بدور الذروة المضادة» (ماكجيتيجان .”١ ١7‏ 
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ص 50 ). وكما فى حالات الاختلاف عن النمط فى «أيام الجنة»: فإن هذه الاختلافات فى 
«الخط الأحمر الرفيع» تبدو كأنها تخدم اهتمامًا أسمى بتقويض النمط القيلمى» وتقديم 
تجسيد سينمائى أكثر واقعية لواقع الحرب المعاصرة (فلاناجان ؟* ١‏ ؟). 


- سينما تعدد الدلالة عند ماليك ودور التعليق من خارج الكادر 

أفلام ماليك من بين أكثر النماذج المعاصرة المحتفى بها فى الفن السينمائى؛ وربما 
كان من المتوقع أن أعمال الفن العظيمة سوف تدعم العديد من التفسيرات. ولكن نطاق 
وتنوع القراءات. وخاصة فى أفلام ماليك الأخيرة. تستدعى تفسيرًا ما. وربما يساعد 
عاملان فى تفسير السبب فى أن هذه الأفلام تقرأ بالعديد من الطرق المختلفة تمامًا. 

أولاًء وحتى فى حالة فيلم تقليدى نسبيًا مثل «الأراضى البور». فإن طبيعة التعليق 
الغامض الذى تلقيه هوللى يتطلب أن نقيم كيف أن الأنواع المختلفة لعناصر المضمون تقيم 
علاقات بين بعضها بعضًاء وتحدد معتى الفيلم. وفى حالة «الخط الأحمر الرفيع» - وهو 
أكثر أفلام ماليك تعقيدًا من حيث الأسلوب والدلالة - فإن هناك على الأقل أربعة أنواع 
مختلقة من عناصر المضمون مغزولة فى نسيج تجربة الفيلم, وكل مشهد يحتوى على اثنين 
على الأقل من هذه العناصر فى نوع من التجاور. هناك أولاً «سرد الحرب»؛ فى نوع غير 
مألوف على الإطلاق. وبشكل سلسلة من فقرات ومراحل موقعة جودالكانال. وثانيًا - 
وكما لاحظنا سابقًا - فهناك التعليقات من خارج الكادر. بعضها يثير أسئلة فلسفية أو شبه 
دينية حول الخير والشرء وطبيعة وأصل الحرب بالعديد من المعانى؛ وكيف يحسن المرء 
التصرف فى وجه ما تمثله الحياة. وبالإضافة إلى التعليقات من خارج الكادر - ومصاحبة 
لها أحيانًا - فإن هناك مشاهد فلاش باك مرتبطة بشخصيات محددة. وثالفًا - وكما 
رأينا - فإن هناك تجسيدات مذهلة للطبيعة. وأخيرًاء فإن هناك شريط صوت موسيقيًا 
يحتشد بالألحان الدالة (لاتيموتيف) والعناصر الثقافية ذات الدلالة - مثل اقتباسات عن 
تشارلز آيفز فى «سؤال لم يجب عنه». وقيام المؤلف الموسيقى هانز تزيمر بتطوير الأفكار 
اللحنية من موسيقى كنسية, والتى تظهر فى أول الفيلم وآخره. والمتفرج الذى يحاول فهم 
معنى تيمات الفيلم يجب أن يسعى إلى تحديد كيف أن هذه العناصر تتقاعل. وعلى سبيل 
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المثال» هل يمثل السرد - أو يتساءل حول - الأفكار التى يتم التعبير عنها فى التعليق 
من خارج الكادر, أم أن هذه الأفكار تسهم بشكل آخر فى تحقيق معنى الفيلم؟ هل 
تقوم تجسيدات الطبيعة بصنع إطارء أى تقديم تعليق» أى تزخرف بشكل معبرء للسرد 
وخطوطه المتسائلة؟ أم أننا فى الحقيقة نخطئ إذا فكرنا أن هذه الخطوط المتفاوتة تتحد 
لخدمة تجسيد معنى سائد؟ 

وثانياء إن من الصعب إعادة بناء مقاصد صانع الفيلم. سيناريوهات أفلام ماليك 
بعد «الأراضى البور» كانت تترك الكثير بدون توضيحء وذلك لأن المكونات الكبرى للأفلام 
- مثل التعليق من خارج الكادر فى «أيام الجنة» و«الخط الأحمر الرفيع» - أضيفت فى 
مرحلة المونتاج (انظر الفصل الرابع من موريسون وشور, ”* * 7, لأفكار بالغة الأهمية عن 
صنع ماليك لأفلامه. وقد اعتمدت على هذا المرجع فى الفقرات التالية). وعلاوة على ذلك 
فإن المشهور عن ماليك نفوره من مناقشة مضمون تيمات أفلامه (أى عناصر أخرى منها). 
ولدينا كمصادر تفسيرية مقابلتان صحفيتان فقط أجريتا بعد عرض «الأراضى البور». 
وبعض المقابلات مع المصورين والممثلين الذين عملوا معه. ودى فى دى عن صنع «العالم 
الجديد» دون مشاركة مياشرة مع ماليك. 

وكنتيجة لذلك. فإن من المستحيل أن نفرق بين الأسئلة عن مضمون الأقكار فى سينما 
ماليك. وأسئلة الأسلوب. وأفلام ماليك بعد «الأراضى البور» قد تم توليها خلال مرحلة 
المونتاج بالتلاعب بالمادة التى تم تصويرها - خاصة من خلال إضافة التعليق من خارج 
الكادر؛ وإعادة مونتاج المضمون البصرى. ولتوضيح التعقيد التفسيرى لهذه الأفلام. 
يمكننا التركيز على إسهام أحد العناصر المهمة للمضمون فى أسلوب ماليك السينمائى. 
هذا العنصر هو التعليق من خارج الكادر. إن السينما المعاصرة لا تعتير التعليق من خارج 
الكادر من بين أدواتها المعتادة. لكنها عندما تستخدمه فإنها تفى بوظائف سردية محددة 
- بدعم السرد المقدم بصريًا بملء الفراغات. أو بتقديم أفكار أعمق ورؤية أشمل لدوافم 
وذاتية شخصية ما ينسب إليها التعليق من خارج الكادر. 

ومن الملاحظ أن التعليق من خارج الكادر سمة بارزة فى كل أفلام ماليك. برغم أن 
وظيفته تزداد فى غرابتها فيلما بعد فيلم. وأقرب استخدام لما هو معتاد فى التعليق من 
خارج الكادر يأتى فى «الأراضى البور» من خلال هيولى تقف بالنسبة للسرد فى مكان غبر 
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محدد فيما وراء زمن السرد المقدم بصرياء إنها تشارك المتفرج فى أقكارها حول الأحداث 
المصورة. وحتى هنا فإن استخدام ماليك للتعليق من خارج الكادر متفرد لسببين: الأول هو 
أنه يستخدم الصوت النسائى, وهو بشكل واع يصوغ هذا التعليق وفقا للرواة الأطفال فى 
الروايات الأدبية» مثل هاك فين (ووكر مبرو), والثانى. ومثل بعض الرواة الأدبيين: فإن 
هوللى ليست راويًّا «موثوقًا به»لما يدورء ليس لأنها تسىء تفسير «ما يدور» بالمعنى الضيق 
للكلمة, ولكن لأنها تفشل فى فهم «ما يدور» بالمعنى الأخلاقى أى الإنسانى. كما أن البعض 
(موريسون وشور )3١ ٠”‏ يرون ذلك باعتباره عنصرًا مهما فى الرؤية الساخرة للفيلم 
قيما يتعلق بالأحداث التى يتم تصويرهاء والمفارقة التى تحملها هذه الرؤية. 

كما يقدم فيلم «أيام الجنة» تعليقا من خارج الكادر للفتاة الصغيرة لينداء الشقيقة 
الأصغر بكثير لبيل. لكن التعليق من خارج الكادر يفشل مرة أخرى فى أن يؤدى وظائف 
معتادة. بسبب المنظور المراوغ: والساذج (بالنسية للمتفرج) أحياناء والذى تنظر به ليندا 
إلى الأحداث. وبسبب غياب التعليق على أجزاء مهمة عديدة من الحدث. وبالتالى الفشل 
فى تقديم نوع من الفهم للدوافع التى يتم تقديمها عادة من خلال مثل هذا التعليق. وهناك 
اختلاف ملحوظ آخر هو؛ أن من الواضح أن التعليق من خارج الكادر قد تم التفكير فيه 
وإضافته فى مرحلة المونتاج. خلال تعرض الفيلم لتغيرات كبيرة سيقت عرضه. 

وفى فيلم «الخط الأحمر الرفيع». يختلف استخدام ماليك للتعليق من خارج الكادر 
اختلافًا أكبر وأعمق مع التقاليد السينمائية. وفى الحقيقة أن ما سوف يعتيره المرء وظيفة 
هذه التعليقات سوف يؤثر بقوة على تفسيره للفيلم ككل. ومرة أخرىء فإن التعليقات 
من خارج الكادر. فيما عدا استثناءات قليلة جدا - أضيفت خلال مرحلة المونتاج. وهذه 
التعليقات واحدة من أداتين مهمتين تقفان فى علاقة موضوعية مع السرد البصرى. والأداة 
الأخرى هى الفلاش باك. والذى يستخدم لكى يجسد مراحل سابقة فى حياة شخصيات 
معينة. وبينما يكون من الواضح دائمًا من هى تجارب ما نراه فى الفلاش باكء فإنه يمكن 
أحياناء وبقدر من السهولة, أية شخصية يعود إليها التعليق من خارج الكادر. وحيثما 
يكون مصدر التعليق من خارج الكادر واضحًاء فإن هذا بسبب الصوت نفسه؛ أو بسبب 
الصور المرتبطة بالتعليق» أى توقف الكاميرا عند الشخصية التى تقوم بالتعليق بطريقة 
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توكيدية. وفى مثل هذه الحالات؛ يكون وظيفة التعليق واضحة نسبيًا - أن تجسد ذاتية 
الشخصية. وبذلك تقدم «كثافة» نفسية, بدون التعليق كانت ستغيب. إن تعليق بيل من 
خارج الكادر يمثل عدم افتتانه المهنى (بالحياة العسكرية - المترجم), ويمثل تعليق ويلش 
نظرية الشخصية إلى الحرب - إن كل ما يدور هو عن «الملكية». وكيف يمكن للمرء أن ينجو 
بأن يصنع من ذاته «جزيرة». 

لكن العديد من التعليقات من خارج الكادر الأخرى تلعب دورًا غامضًا ملتبسًاء يبدأ 
بأول جملة فى حوار الفيلم: «ما تلك الحرب فى قلب الطبيعة؟». إن هذا التعليق ينسب عادة 
إلى شخصية ويتء مثل معظم التعليقات الأخرى التى لا تلعب بوضوح دورًا فى «كثافة 
الشخصية» على النحو الذى سبق ذكره. لكن بعض التعليقات من خارج الكادر صعبة فى 
أن تنسبها لصاحبهاء وقد تنسبها لآخرين. وعلى سبيل المثال فإن هناك تعليقًا مهما لتيمة 
الفيلم» يقارن بين طريقتين يمكن بهما رؤية طائر يحتضرء وييدى أن التعليق ينتمى إلى 
ويت. بسبب مضمونه., لكنه مصحوب بصريًا بلقطات لشخصية ويلش وهو يسير بين 
الأخشاب المشتعلة التى بدأت فى الانطفاء فى المعسكرء وإلقاء التعليق يتم بصوت لا يبدو 
مطابقًا لصوت التعليقات الأخرى. ومع ذلك حاول بعض النقاد نسب كل تعليق لصاحبه. 
اعتمادا على الفكرة التقليدية أن التعليق من خارج الكادر ينتمى إلى الشخصية التى ننظر 
إليهاء مما أدى إلى بعض النتائج الغريبة التى بلا معنى, فى ضوء بقية الفيلم (انظر على 
سبيل المثال. كلويس ”* .)2١‏ كما استنتج آخرون أن هذه التعليقات من خارج الكادر لا 
تنتسب إلى أية شخصية بعينها. ومع ذلك فيبدو من الواضح أن أغلبها على الأقل يعود إلى 
ويت. إننا يمكن أن نسمى هذه التعليقات - والمتسائلة فى طبيعتهاء وتسأل أسئلة جوهرية 
حول طبيعة الشر ووجوده فى العالم - تعليقات ويت من خارج الكادر. 

ما وظيفة تعليقات ويت من خارج الكادر؟ هل هى طرق لزيادة «كثافة شخصيته 
من خلال إظهار أنه - خلف مظهره وسلوكه الهادئ - هناك تيار من التساؤل الفلسفى 
العميق؟ وإذا كان الأمر كذلك. فإن من الغريب أن دور التساؤل الفلسفى يجب إعطاؤه 
لويت وليس ستاروس (بيرزانى ودوتوا ١4‏ ١؟).‏ كما أن هذه التعليقات تبدو أيضًا كأنها 
علاقة بالسرد المقدم بصريًا على نحو مختلف من تعليقات كثافة الشخصية. والمرتبطة أكثر 
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بأحداث محددة فى السردء أو بالفلاش باك. أما تعليقات ويت من خارج السرد فهى أقل 
ارتباطا بمادة الأحداث ذاتهاء وهى تظهر فقط عندما لا يكون ويت موجودًا (مثل المونولوج 
الافتتاحى)؛ أى بعد أن يموت (المونولوج الختامى). 

50 هذا الاختلاف عن المعتاد. إذا اعتيرنا أن تعليقات ويت من خارج الكادر دخولاً 
.. رعيه خلال المعركة. قد نصبح متعاطفين مع القراءة الهايدجرية للفيلم, وطبقًا لها 
فإن ويت منخرط فى النشاط الفلسفى الأساسى لطرح سؤال «الوجود». ويشكل بديل. 
قد نستطيع ببساطة أن ننسب لكل التعليقات من خارج الكادر وظيفة واحدة هى المساهمة 
«فى بناء الشخصية, بتركيب الوقائع غير الشخصية مع جماليات تيار الوعى» (موريس 
وشور .7٠07‏ ص 75). لكن هناك آخرين يأخذون موقفًا متشككا, فهم يصرون على أن 
تعليقات ويت من خارج الكادر «مهمة لمعنى الفيلم: لكن لها وزنًا ذهنيًا وثقافيًا قليلاً جدًا». 
(بيرزانى ودوتوا ."”*٠*4‏ ص ١7292‏ ). ووظيفة هذه التعليقات هى تقديم خلفية للتساؤل 
المطروح بالكتمات. وهو التساؤل الذى ليست له إجابة بالكلمات» إنه فى التجسيد البصرى 
لطريقة ويت فى الاندماج بصريًا مع العالم. حيث تكمن إجابة هذه الأسئلة. 

إن التعليقات من خارج الكادر فى «العالم الجديد» ملغزة بطريقة مختلفة. ليست هنا 
صعوبة فى أن ننسبها للشخصيات: وهى أساسًا بصوتى سميث وبوكاهونتاسء له دور 
سردى مهم. وحتى فى أكثر أشكالها تجريدية» فإنها تبدى إلى حد ما تضرب بجذورها فيما 
يحدث للشخصيات. وفى شكلها التساؤلىء فإنها تذكر بتعليقات ويت من خارج الكادر, 
لكنها موزعة على نحو غير متساو فى الفيلم. والفرق الآخر بينما هو أنه فى «العالم الجديد» 
ليس هناك فلاش باك أو «كثافة شخصية». وهى - فيما عدا تعليقات رولف من خارج الكادر 
- تشبه تعليقات ويت من خارج الكادر. فهى غير مرتبطة بقوة بمادة الأحداث. وهى تساؤلية 
بشكل عام فى الشكل؛ وتقدم مستوى دلاليًا مختلفا عن المستوى الذى يقدمه السرد. وما 
هو غامض فى «العالم الجديد» هو العلاقة بين التعليقات من خارج الكادر. والسرد المقدم 
بصريًا. وهو الأمر الذى عالجه ماكدونالد فى البحث السابق ذكره (8' 7 ؟). 

هل هناك أى شىء يوحد تلك الاستخدامات المختلفة لأداة التعليق من خارج الكادر؟ 
وفى كل أفلام ماليك. من الملاحظ أن التعليقات من خارج الكادر تقدم للمتفرج تيارًا من 


91 


التفكير المتأمل الذى يختلف عن أحدات الشخصيات. وهى نادرًا ما تمثل دافعًا لهذه الأفعال 
أى تنويرًا لهاء ومع ذلك فإن هناك استثناء مهما هو التعليق من خارج الكادر الذى يقوم 
بوظيفة «تكثيف شخصية» تول فى «الخط الأحمر الرفيع»؛ برغم أنه يجسد فى العديد من 
الحالات الطريقة التى تعايش بها الشخصية تفاعلها مع العالم. كما أن ماليك يتحاشى أيضًا 
استخدام الحوار لتوضيح دوافع الشخصيات, وهو يتخلص أثناء التصوير من مثل هذا 
الحوار الذى كان موجودًا فى سيناريوهات «أيام الجنة» و«الخط الأحمر الرفيع» (انظر 
موريسون وشور ٠07‏ ", الفصل 5). إن ذلك يوضح سمة عامة فى سينما ماليك: كقاعدة. 
يتم تقديم الشخصيات من خلال الفعل بطرق يقوم بها العالم باستثارتها فيهم وهو يعلمهم 
التجارب. أكثر من قيامهم بهذه الأفعال عن عمد. وبالظبع فإننا نستطيع دائمًا إعادة بناء 
الأفعال من خلال الدوافع النفسية المألوفة فى نفوسهم. ولكن لأن الشخصيات تدرك أفعالها 
باعتبار أن العالم كلفها بهاء فإننا نحن المشاهدين لا نجد صعوبة فى فهم هذه الأفعال قبل 
أية محاولة لإعادة بنائها كأقعال متعمدة. إن هذا واضح حتى فى حالة الشخصية المريضة 
لكيت. التى تصدمنا لكننا نفهمهاء كما أن تلك هى الحال أيضا فى «أيام السماء»؛ حيث يبدو 
أن ماليك يتعمّد أن يعطينا القليل من الوضوح حول دوافع معظم أقعال بيل المزارع. وبرغم 
أن أفعالهما ومعتقداتهما الأكثر عمومية تكون واضحة لنا. فإن قصدية أفعالهما تبدو لنا 
من خلال ظروف قيامهما بهذه الأفعال. 

وهناك جدال (ديفيز 8* ' ؟ ب) حول نظرة أكثر تطورًا للأفعال المتجسدة والإدراك, 
المحورية فى «الخط الأحمر الرفيع» وعلى سبيل المثال فإن تصرف ويلش «الشجاع» فى 
إعطاء حقنة مورفين لزميله الجندى يتناقض تمامًا مع «فلسقته», والتى يفصح عنها فى 
الحوار وتعليقه من خارج الكادر. ولكن إذا كانت عمليات الفكر المتقدمة بشكل استطرادى 
فى التعليقات من خارج الكادرء وبصريًا باعتبارها ذكريات من خلال الفلاش باكء لا تقدم 
لنا بشكل عام أفكارًا واضحة عن الدوافع. فإنها تمثل تمامًا كيف أن الفعل الإنسانى 
المتجسد يختلف عن الفعل المتجسد للتمساح الذى نراه ينزلق تحت سطع الماء فى اللقطة 
الافتتاحية لفيلم «الخط الأحمر الرفيع». وصور الحميمية المادية مع زوجة بيل يثيرها فيه 
تشيثه بالحشائش وهو يزحف تحت الدشمة اليابانية» بما يوضح الطبيعة ال معقدة للاشتباك 
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الواعى أجسادنا مع الأشياء. ويهذه الطريقة: فإن مثل هذه الأدوات تلعب دورًا أساسيًا فى 
تجسيد ماليك السينمائى للطريقة التى نواجه بها باعتبارنا بشرًا العالم وتستجيب له؛ وهو 
تجسيد يذهب أيضًا إلى تفسير كيف أن المتفرجين يشتبكون بعواطفهم مع أفلامه. 
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)مه) 


أندريه تاركوفسكى 


أندراش بالينت كوفاكس 

حتى أفلام الفن ليست بالضرورة تعبيرًا عن مواقف فلسفية. ومع ذلك فإن أفلام 
تاركوفسكى, فى طريقتها عن تجسيد علاقات معينة بين البشر والعالم المادى من حولهم. 
هى تعبير عن مواقف فلسفية. وعلاوة على ذلك فإن أفلامه فلسفية, ليس بال معنى المعتاد 
الذى يوحى بأفكار «فلسفية». ولكن بمعنى محدد جدًا هى؛ أنه يمكن تفسيرها بجدية على 
خلفية فلسفية خاصة تضرب يجذورها فى الثقافة الروسية. والتى تعتبر معظم أفلام 
تاركوفسكى - فى أكثر من وجه - تجسيدًا آخر لها. إن تاركوفسكى يضع نفسه فى 
التقاليد الثقافية للفلسفة المسيحية الروسية. ويمكن أن تعتبر أفلامه سلسلة من الأبحاث 
بلغة السينما عن سؤال كيف استمرت هذه التقاليدء أو أعيد إحياؤها - فى مدينة أواخر 
القرن العشرين. وبطريقة متفردة فى تاريخ السينماء لا يطور تاركوفسكى فقط شكلاً 
محدداء أى يثير فكرة محددة: فإن أفلامه الروائية السبعة يمكن ترتيبها فى مراحل من 
التطور فى سلسلة محددة من الفكر. كما كان أيضًا من بين سينمائيين قلائل لم يرتدوا أقنعة 
ضد ثقافية «على الموضة», عندما لم يقل إنه لا يستطيع أن يعلق على أفلامه, فهو لم يفوت 
فرصة لكى يتحدث أو يكتب عن أقكاره التى طورها فى الأفلام. لذلك فإنه أعلن بالعديد من 
الطرق عن مكانة نظرية تضاف إلى مكانته باعتباره صانعًا للأفلام. وفى هذا الفصل سوف 
أتتبع خط تطور فكرة معينة محورية بالنسبة لتقاليده السينمائية: وهى بناء «الشخص». 
وسوف أقارن أفلام تاركوفسكى بأفكار الفيلسوف الروسى نيكولاى برداييف -١1417/4(‏ 
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لتوضيح أن تاركوفسكى كان بالفعل متأثرًا بالنزعة الشخصانية المسيحية 
الروسية (التى تنادى بأن الوعى بالذات يولد الشخصية الخاصة بكل فرد - المترجم). 
وأن أفلامه تمثل نهضة محددة لهذا الفكر فى فترة كان من الواضح أن هذه الأفلام لا يتم 
الترحيب بها فى الاتحاد السوفيتى. وبالطبع فإن أفلام تاركوفسكى لا يمكن اختزالها إلى 
فلسفة الشخصانية. فذلك وجه واحد من أوجه أعمال تاركوفسكى, لكنه وجه مهم.ء لذلك 
سوف يكون موضوع هذا الفصل. 

وسوف أميز بين مرحلتين فى عملية تطور الفكرة الشخصانية فى أفلام تاركو فسكى: 
-١‏ الشخص هو رسالة. 7- تسامى الشخص. وهاتان المرحلتان يمكن اعتبارهما وجهين 
مختلفين لهذه المشكلة, ولكن فى العلاقة مع أفلام تاركوفسكى فإنهما يمثلان مرحلتين 
متعاقبتين زمنيًا للتطور الداخلى لحياته الشخصية والثقافية. 


- ما الشخص؟ 

كانت الشخصانية المسيحية التى تنتمى إلى بداية القرن العشرين هى النزعة 
الفلسفية الأكثر تأثيرًا فى تطور تاركوفسكى الفكرى. والأغلب أنه ورثها عن أبيه أرسينى 
تاركوفسكىء الشاعر ومترجم الشعر الشهير فى الدواثر الثقاقية للشعر الرمزى الروسى. 
إننا نعلم أن تاركوفسكى قرأ برداييفء, حيث إنه يذكره مرات عديدة فى يومياته المنشورة, 
والتى بدأت كتابتها فى عام .191/١‏ ومع ذلك فليس من الواضح قدر الوعى فى علاقته مع 
أفكار بردابيفء, حيث إن ذكره له لا يتضمن أية مناقشة أو تأمل لهذه الأفكار (تاركوفسكى 
,ص 16 ,71١1‏ 7507/4 5487؟). لقد كان هذا الفكر منتشرًا فى دائرة ثقافية روسية 
معينة» حتى خلال الحقبة الشيوعية, وحتى لجيل لم يكن تحت تأثير الحياة الثقافية لبدايات 
القرن العشرين. لقد ولدت الشخصانية - مثل الوجودية - من فكرة حالة الشخص 
المغترب (الذى يشعر بالاغتراب عن محيطه ). أكثر من العالم الخارجى. لكن الشخصانية - 
على عكس الوجودية - لم تعتبر الحالة الإنسانية سمة موحدة للإتسان. إنها تقسم الإنسان 
إلى كينونتين متضادتين. ومن المحورى للفكر الشخصانى فكرة أن الإنسان متكامل جرئيًا 
فى البيئة البيولوجية والاجتماعية. لكنه فى جزء آخر - وهو الجزء الأهم - مغترب عن 
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هذه البيئة. والجزء المتكامل مع البيئة من الإنسان يسمى الفردء والجزء المغترب يسمى 
الشخص. والفرد محدد بالعوامل البيولوجية والاجتماعية. وهى نتاج لهاء يينما الشخص 
مستقل عن هذه العوامل ويتواصل فقط مع الله: 

«الشخص كل منكامل: فى وحدة واحدة تامة. ويحمل بداخله ما هو كونى: ولا يمكن 
أن يكون جزءًا مما هو عام. سواء كان العالم أم المجتمع؛ أم الكائن الكونى أو الإلهى. 
الشخص ليس من الطبيعة ولا يتعلق بهاء مثل كل ما هو طبيعى, وليس متعلقًا بتراتب طبيعى 
موضوعىء كما أنه لا يمكن وضعه داخل أى نظام طبيعى» (مونييه ©157: على الإنترنت). 

لذلك فإن الشخص منفصل جذريًا عن محيطه المادى والاجتماعى: بل إنه معارض 
لهذا المحيط: 

«الشخص لا يشبه أى شىء فى العالم ولا تمكن مقارنته بأى شىء. وعندما يدخل 
الشخص المتفرد وغير المتكرر إلى العالم, تتحطم عملية العالم وتضطر هذه العملية إلى 
تغيير مسارهاء برغم أن ذلك حدث لا يمكن إدراكه. لا يمكن أن يكون الشخص عنصرًا فى 
تطور العالم. إن الشخص يمثل نقطة تقدم مفاجئ؛ نقطة انقطاع عن العالم» (برداييف 
584 ص 151١‏ ). 

إن ذلك يجعل الشخص بالنسبة لبرداييف الظاهرة الأكثر غموضًا فى العالم. 
الشخص ليس نوعا اجتماعيًا سياسيًا. تاريخيًاء عرقيّاء إنه نوع أخلاقى. الشخص هو 
الوجه الأخلاقى من الكائن الإنسانى, لكن معاييره فائقة للطبيعة. الشخص لا يولد تلقائيًا 
مع الإنسان, إنه ليس معطى جاهرًا. إنه بالأحرى مهمة الإنسان. والشخص هو بعد مطلق 
بالنسبة لإنسان يرتقع به فوق العلاقات المادية للحياة اليومية. ويقيم علاقة بين الإنسانية 
وكون آخر. إن يصبح المرء شخصًا هو عملية يدخل بها الإنسان فى اتصال مع المتسامى. 
إن الشخص «يقف أمام المتسامى: وعندما يدرك ذاته فإنه يتسامى» (برداييف ,١94/4‏ ص 
1؟). إن هذا التسامى لا يحدث وحده. فلكى يصبح الفرد شخصًا فمن الضرورى أن 
يحدث ذلك فيما يتعلق بمجتمع ٠‏ واستقلال الشخص عن المحددات الخارجية يُطلق التسامى 
الذى يتحقق فى مجتمع روحى من أشخاص: «يفترض الشخص أن التسامى يحدث تجاه 
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آخرين, الشخص لا يستطيع أن يتنفسء إنه يختنق عندما ينغلق على ذاته» (برداييف 
4 ,ص 51١؟)‏ ومع ذلك فإن خلق هذا المجتمع الروحى ليس مهمة جماعية, وهنا تختلف 
الشخصانية المسيحية عن الأيديولوجيات الثورية. إن تلك هى واجب كل فرد تجاه ذاته: 
«إن كذبة الثورات السياسية والاجتماعية تتألف فى الحاجة إلى التخلص من الشر من 
الخارجء بينما يظل الشر مقيمًا بالداخل. الثوريون, والثوريون المضادون. لا يبدأون أيدًا 
بالتخلص من الشر من الداخل» (يرداييف .,١19854‏ ص 187). 

وباختصارء نستطيع أن نقول إن الشخص ليس معطى طبيعيًاء بل يجب البحث عنه 
والوصول إليه. إن الشخص هو الوجه الأخلاقى فى الفرد وهو الوجه الذى على اتصال 
مباشر بالله. وبالأشخاص الأخلاقيين الآخرين, بشكل مستقل عن الظروف الاجتماعية 
والتاريخية التى يجب أن يحقق فيها الشخص ذاته. وحيث إن الشخص هو مادة للإنسانية, 
فليس لدى فرصة إلا لكى يناضل من أجل يناء شخصه الأخلاقى. إن تلك مهمة الجميع. 
وكلما كانت الظروف غير مواتية كانت هذه المهمة أكثر إلحاحًا. وكانت طبيعة العلاقة بين 
الشخص والعالم الخارجى أكثر وضوحًا. وفى دراسة أعمال تاركوفسكى يمكن أن تلحظ 
بوضوح الدور المحورى لفكرة الصراع بين الشخص والفرد. أو بين الشخص والعالم» 
بالإضافة إلى تطور محدد لهذا الصراع. وكل فيلم يجسد هذه المشكلة من زوايا مختلفة: 
كيف يمكن للشخص أن يولد. ويظل موجودا. 


- الشخص باعتباره مهمة 

فى فيلمى «طفولة إيفان» )١1577(‏ و«أندريه روبليف» .)١1575(‏ تبدو أفكار برداييف 
عن الاستقلال الأخلاقى للشخص فى المقدمة, وهذا من الواضح أنه يمكن تفسيره بحقيقة 
أن تاركوفسكى كان عليه أن يطرح وجهة نظره داخل حدود تقاليد الفيلم الحربى والفيلم 
التاريخى. وهى وجهة نظر غريبة على هذين النمطين. إن المسألة الرئيسية فى كل من 
الفيلمين هى إلى أى حد يكون الفرد معتمدًا على ظروفه التاريخية. وذلك من الواضح أنه 
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الاستقلال الذى يكون على المحك فى هذين الفيلمين» لذلك يكون تاركوفسكى يوضح فى 
الفيلم الأول ما يحدث عندما لا تكون هناك فرصة أمام الشخص لكى يطور من نفسه. بينما 
يوضح فى القيلم الثانى فردًا يصل إلى معرفة أهمية التطور لكى يكون شخصًا. 

البطل قى «طفولة إيفان هو صبى فى الثانية عشرة من عمرهء فى وسط الحرب 
العالمية الثانية. إنه متطوع بشكل ما فى الجيش الأحمر»؛ ويتولى على عاتقه مهام 
استطلاعية عبر خطة الجبهة. وبعد عودته من إحدى مهامه؛ يقابل ضابطًا شابًا يصدم 
عندما يعلم أن هذا الصبى يخدم فى الجيش بدلاً من أن يذهب إلى المدرسة فى مكان بعيد 
عن المعركة. كما أن الضباط المسئولين يعتقدون أيضًا أنه يجب التوقف عن القتال ليذهب 
إلى المدرسة؛ لكن إيفان لا يريد أن يفعل ذلك. إنه يهرب من مراكز الإدارة العليا لكى 
يتفادى نقله من الجبهة إلى المدرسة. وليس أمام الضباط إلا الاستسلام له. ويكلفونه 
بمهمة أخيرة لا يعود منها أبدًا. 

إن إيقان شخصية عنيدة, يكره العدى بشراسة. وينخرط فى القتال بلا شروط. إن تلك 
تكون فضيلة فى شخصية بالغة فى تقاليد الفيلم الحربى السوفيتى, لكنها هنا تصبح غير 
طبيعية؛ بل تصيح سمة مخيفة فى هذا الطفل. وعلى هذا العنصر من الفيلم يعلق جان بول 
سارترء عندما يقول: إن إيفان كبطل هو فى الحقيقة وحش (سارتر .)١1987‏ إنه «وحش» 
لأن الحرب قتلت الطفل بداخله. ليبقى فقط البطل غير الطبيعى. لذلك فقإن شخصيته نتاج 
للحرب تمامًا. إن تاركوفسكى يوضح أحلام إيفان» وكوابيسه؛ وذكرياته عن طفولته 
المفقودة, وأصدقائه المفقودين» ووالديه المفقودين. وروحه المجروحة بعمق تتجلى فقط 
عندما ينام أى يكون وحيدا. أما أمام الآخرين فهو عنيد . وقوىء وعاقد العزم بطريقة 
يعجز عنها حتى الجنود الكبار. إن تاركوفسكى يقدم فى هذا الفيلم شخصية تجربته عن 
العالم الخارجى لا تعطيه فرصة لكى يتطور إلى شخص. وليست لدى إيفان استقلالية عن 
محيطه. أنه مخلوق من مخلوقات الحرب. ويتصرف طبقًا لذلك. 

ويؤكد تاركوفسكى على ذلك بمساعدة شخصية أخرى. هى الضابط الشاب. إنه 
شخصية غير متصور وجودهاء وبالتأكيد غير معتادة, فى تقاليد الفيلم الحربى. إنه مثقف 
وشديد الرقة: بحيت يصبع من الغريتٍ أن يكون جديا جيدًا: كما آنه يحتفط معه باليومات 
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للوحات الفنان التشكيلى دورار. يقدمه تأركوفسكى كفرد من الواضح أنه غير ملائم 
للحرب. ومع ذلك فإن الوحيد فى القصة الذى يبقى على قيد الحياة. فإيفان وكل القادة 
المحترفين يموتون فى الحرب: والشخص الوحيد الغريب عن هذه البيئة هو الذى يعيش. 
وتوضح هذه الشخصية التعارض الشديد بين الفرد الذى يتحدد من الخارج, والشخص 
ذى الاستقلال الأخلاقى. فمن جانب هناك إيفان: مأساته هى أنه ليست لديه فرصة لكى 
يعيش حياته. ويسير فى طريقه الذى اختاره. ويطور شخصه الأخلاقى, إن حياته قد 
أخذتها الحرب حتى قبل أن يموتء إنه شديد التصلب, أقوى من أن يعيش. ومن جانب آخر 
هناك الضابط الشابء وهو على النقيض شديد الرقة؛ مستقل تمامًا بحيث لا يصبح جنديًا 
جيدًا, لكن تلك هى فرصته لكى يعيش ولا يموت فى الحرب. 

وفى فيلم تاركوفسكى التالى تكون الشخصية الرئيسية المصور التشكيلى للأيقونات 
من القرن الرابع عشر أندريه روبليفء الذى عاش حياة لم يعرفها أحد مع الرهبان 
الأرثوذكس, لذلك فإن هناك القليل جِدًا مما نعرفه عن حياته. بل إن لوحاته من الصعب 
التعرف عليها. لأن المصورين فى تلك الفترة - خاصة من الرهيان - لم يعتبروا لوحاتهم 
إنجازات فردية. ولم يكونوا يضعون توقيعهم عليها. إننا نعلم الأديرة التى عاش فيهاء وأين 
مارس عمله ومع منء لكننا لا نعلم أفكاره عن التصور التشكيلى أو دوره باعتباره مصورًا 
تشكيليًا. الشىء الوحيد الذى نعرفه هو أنه كان مشهورًا بالفعل خلال حياته لأسلوبه 
الخاص الذى لا يلتزم بالقواعد. وحطم التشابه الصارم فى تصوير الأيقونات البيزنطية 
فى زمنه. وبدأ أسلوبًا قوميًا روسيًا فى تصوير الأيقونات. لقد كانت الوجوه؛ والإيماءات. 
وخاصة الألوان. فى أيقوناته أكثر حيأة وطبيعية مما كانت تقضى به التقاليد البيزنطية. 
وما فعله تاركوفسكى فى هذا الفيلم هو بناء صراع داخلى افتراضى فى شخصية أندريه 
روبليف. كان سوف يؤدى فى نظر روبليق إلى اعتراف واع بالقردية؛ وضد التقاليد 
وقبول الشخصانية الروحية له فى مقايل العالم الخارجى. ومن الواضح أننا لا نعلم إذا 
ما كان لدى روبليف أى صراع داخلى » وإذا كان لديه فإننا لا نعرف ما هذه الصراعات. 
ومن المحتمل تمامًا أن روبليف لم يدرك شخصيته بمساعدة الشخصانية المسيحية التى 
استلهمت البحث عن الفردية من الوجودية الحديثة فى القرن العشرين, وهذا هو السبب 
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فى أن ألكساند سولجنستين أدان هذا الفيلم باعتباره معاديًا للأرثو ذكسية. بل معاد 
لروسيا. والمشكلة التى يرسمها تاركوفسكى فيما يتعلق بروبليف من الواضح أنها مشكلة 
تاركوفسكى نفسه. لكن هذا هو السبب فى أن أفكار تاركوفسكى الأساسية حول ميلاد 
الشخص يمكن أن تتضح قى هذا الفيلم. 

والجزء الرئيسى من سرد الفيلم يتعلق بالجدال حول هذا الأمر. والأحداث التى 
ساهمت فيه. فى البداية يدور الجدال بين شخصينء روبليف وأستاذه العجوز فيوفان 
جريك الذى يمثل التقاليد. حيث الله قوة شاملة تعاقب الإنسان, وحيث تصوير الأيقونات 
يذكر بهذه القوة بالنسية للإنسان الذى يرتكب الخطيئة. ومن وجهة النظر تلك للدين: فإن 
فيوفان يخدم الله كما يقول. لكن من وجهة نظر الدين فإنه لا يستطيع القكاك من الواقع. 
وفنه يعتمد على ما يراه فى العالم. وكما يصفه تاركوفسكى: «إن فنانًا مثل فيوقان 
جريك يعكس العالم. وفنه لا يتعدى أن يكون انعكاسًا للعالم الذى يحيط به. ورد فعله 
تجاه الأشياء من حوله نتيجة لاقتناعه بأن العالم هو فى الأساس على خطأ» (تاركوفسكى 
8ص 28). 

ومشكلة روبليف مع هذا المفهوم ليس أنه فى خدمة الله فقطء لكن أنه لا يستطيع 
أن يوضح المسافة بين ما يؤمن به المرء وما يراه. ومن هذه النقطة فإن خدمة الله تصبح 
بطريقة ما اختيار الإنسان. إن المرء يستطيع أن يقرر إذا ما كان رسم الأيقونات عكس 
الاقتناع الداخلى ليس بالله وإنما بطبيعة الإنسان. أى عن المحددات الخارجية باعتبارها 
سلوك الإنسان. وفى نظر تاركوفسكى فإن موقف فيوفان يبدى موقفا دينيًا عميقًا. يقوم 
فى جوهره على التجربة العملية, إنه يرى الأفعال الخاطئة للإنسانء لذلك فإنه يرسم 
الجحيم» والله الذى يعاقب البشر لكى يمنعهم من فعل الخطأ. أما موقف روبليف فهو 
ليس أقل دينية» لكنه لا يعتمد أبدًا على معايشة الواقع المرئى؛ إنه على الأقل الموقف الذى 
يضعه فى مواجهة موقف فيوفان. ومع ذلكء وكلما عايش قسوة أكثر وأكثر فى العالم, 
فإن هذا الموقف يبدى أكثر صعوبة فى أن يدافع عنه, ويفقد إيمانه بأساس هذا الموقف, 
الطيبة الجوهرية فى الإنسان. ويتضح أنه حتى إذا حاول أن يرى ما وراء التجارب العملية 
فى ظاهرها. لكى يؤكد هذا الموقف باقتناع داخلى؛ فإن هذا الاقتناع لايزال معتمدًا على 
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التأثيرات الخارجية. وعند نقطة ماء ومن أجل أن ينقذ روبليف حياة صبية بريئة» يضطر 
إلى أن يقتل جنديًا. إن تجربة أنه هو ذاته لم يستطيع أن يحترم إحدى وصايا الرب كانت 
فى النهاية أقوى من إيمانه بطيبة الإنسان الجوهرية. وتصبح هذه التجربة مصدر أزمته 
العميقة. التى تؤدى به إلى توقف كل اتصالاته مع العالم: إنه يتوقف عن رسم الأيقونات 
ويرفض الكلام. وعلى عكس إيفان. فإن أندريه يعلن بالفعل أنه مستقل عن العالم» وأنه 
مدفوع باقتناعاته الداخلية. لم تكن لدى إيفان فرصة لتطوير استقلاليته, بينما امتلك 
أندريه هذه الفرصة, لكن هذه الاستقلالية شديدة الضعف, فهى لاتزال تعتمد على ما يحدث 
فى الخارجء؛ وكانت قسوة العالم قادرة على التأثير فيها. إن هذا هو ما يدركه أندريه فى 
الجزء الأخير من الفيلم, عندما يلاحظ فى صمت صبيًا يصنع جرسًا بنفسه, بدون أن 
يعرف أسرار بناء الجرس. يدرك أندريه أن الحق الحقيقى يأتى كله من الداخل: وليس من 
الضرورى وحود دعم أخلاقى خارجى. إن الاستقلال الداخلى؛ ووجود «الشخص». هما 
الشرطان الضروريان للخلق الحقيقى. لقد كانت «طفولة إيفان» عن فقدان الشخص. أما 
«أندريه روبليف» فكانت بحثًا عن الشخص. 


- كيف تصبح ”الشخص؟؟ 


بدءًا من فيلمه التالى «سولاريس» »)١91/5(‏ برز بعد آخر فى مقهوم الشخص. إن 
تاركوفسكى لا يتأمل تعريف الشخصانية. أي ضرورة ميلاد الشخصء وإنما الطريق أو 
ا مسار الذى يؤدى إلى الشخص. والتغيرات التى يجب أن تحدث حتى يتطور الشخص 
الأخلاقى. إن «سولاريس» و«المرآة» (19175) فيلمان عن البحث عن هذا المسار. وبرداييف 
يحدد ميلاد الشخص بالألم: 

«إن المرء لا يعايش فقط الألم, بل بمعني ما فإن الشخص هو الألم. والنضال من أجل 
الشخص. والإقرار بالشخص» مؤلمان. إن خلقء والنضال من أجل صورته الخاصة به هو 
الألم فى العالم الإنسانى. الحرية تولد المعاناة. وكرامة الإنسان (أى الشخص. أو الحرية) 
تفترض قبول الألم: والقدرة على معايشة الألم» (برداييف 1544 ص 1518 ). 

ليس من الغريب أن يكون الموضوع الرئيسى فى هذين الفيلمين هو «المعاناة» و «الألم». 
وعلى عكس إيفان وروبليف. فإن بطلى هذين الفيلمين فى أزمة داخلية عميقة. والتى تسبق 
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بخطوة إقرار روبليف بضرورة الاستقلال الداخلى» وبخطوتين عن فقدان إيفان للشك. 
والتوحد الكامل مع العالم الخارجى. إن كيلفن بطل «سولاريس» رائد فضاء يعطى الفرصة 
الأخيرة لإنقاذ مشروع سولاريس من السلطات التى تريد إغلاقه؛ حيث يعتقد أنه ليست 
هناك معلومات مفيدة تأتى من محطة الفضاء التى تراقب سولاريس. إنهم يسمحون لكيلفن 
أن يسافر إلى المحطة الفضائية لكى يفحص بنفسه ما يدور فيهاء وعندما يصل يدرك على 
الفور السلوك الغريب لرواد القضاء والعلماء. وهو بقرر أن هذا السلوك يعود إلى حقيقة 
أنه يراهم أرواح متجسدة, لأناس من ماضيهم, وهذه الأرواح لأفراد كلهم ماتوا بطريقة 
أو بأخرى بسبب أخطاء أخلاقية لرواد الفضاءء لذلك فإنهم يطاردون رواد الفضاء. الذين 
يعجزون عن التخلص من الأشباح التى أصبحت خالدة. إن العلماء مضطرون للحياة مع 
تجسيدات لضميرهم السيئ؛ وهذا هى السبب فى أنهم لا يستطيعون الاستمرار فى مهمتهم 
العلمية. إن كيلفن يزوره بدوره أيضًا زائر خاص به. زوجته التى انتحرت يسبب أنه لم 
يحبها بما يكفى. يدرك كيلفن أن الاكتشاف الكبير حول كوكب سولاريس ليس أن الكوكب 
يستطيع أن «يقرأ» الضمير الإنسانى, وأنه يستطيع الخطايا الخفية, لكن هذا شىء ليس من 
الممكن «حله». أو التخلص منه. أو التغلب عليه. وللاستمرار فى ممارسة العلم وتطبيقه, 
فإن على المرء أن يواجه ضميره السيئ. ويعيش ذكريات من كانت الذكريات بالنسبة 
لهم مؤللة. واستقلالية الشخص لا تعنى الأنانية. وحقيقة أن الشخص يمكن خلعه فقط 
من الداخلء وباستقلال عن الظروف الخارجة. وهو ما كان استنتاج «أندريه روبليف»., 
يجب فهم هذه الحقيقة فى سياق عنصر مهم آخر من الشخص الذى ذكرته سابقاء هو أن 
الشخص لا يستطيع أن يكون مغلقا على نفسه. لكنه يستطيع فقط أن يوجد فى مجتمع. 
ولكى يتحقق وجود هذا المجتمع الروحىء فإن على الشخص أن يبدأ المهمة الأكثر إيلامًا, 
وهى مهمة محور الشر من الداخل. 

إن العنصر المؤلم من الشخص حتى أكثر وضوحًا فى المقدمة فى فيلم «المرآة». 
وإذا كان كيلفن يدرك فى «سولاريس» ضرورة قبول الألم لكى يصبح شخصًاء فإن بطل 
«المرأة» يعيش فى وسط الألم. والموقف السردى ذاته يحتوى على الألم. إن بطل القصة 
مريض. وهو الذى يحكيها. إنه يعانى من مرض ما غير محدد يشخّصه طبيب عند نهاية 
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القيلم بأنه ينبع من حالته النفسية. وحتى تلك الحالة النفسية غير محددة فى الفيلم؛ وعلى 
المتفرج أن يستنتجها من ذكريات الراوى. وخيالاته. وأفكاره. ومزيج التداعى الذى يكون 
نسيج الفيلم. المشكلة المحورية فى «المرآة» هى: هل التجارب التاريخية: أو تجارب الحياة 
الشخصية., والذكريات وبقايا التقاليد الثقافية الروحية؛ تقدم خلفية كافية للشخص لكى 
يتطورء إذا كان الأصل فى هذه التجربة والتقاليد هو الانقطاع المستمرء التمزق, الهجران» 
فقدان التواصلء. النسيان؟ هنا المهمة الأكثر إدلامًا للشخص لم تعد مواجهة وعيه السيئ. 
وإنما مواجهة مجرد التقاليد القائلة بأن فكرة أن تصبح شخصّاً أصبحت فكرة ميتة, لذلك 
فإن الشخص الذى تكون خلفيته الطبيعية هى المجتمع الروحى لأشخاص آخرين لا يجب 
عليه فقط أن يصبح مركز ذاته, لكنه يصبح أيضًا الحارس الوحيد لتقاليد ميتة بالنسبة 
لهذا المجتمع. لكى تصبح شخصا فإنه لا يكفى أن تنضم إلى مجتمعء إن مثل هذا المجتمع 
لم يعد له وجود. وبطل الفيلم يدرك أن عليه أن يستمر فى هذه التقاليد وحدهء لذلك فإنه 
يعانى من الانهيار النفسى والجسمانى. وتسامى الشخصء وتسامى الشخص فى الفرد 
تجاه مجتمع مفترضء يصبحان ضرورينء وتلك سوف تكون الخطوة التالية التى يمكن 
ملاحظتها فى أعمال تاركوفسكى. 


- تسامى الشخص 

تصل طريقة أن يصبح المرء شخصًا إلى غايتها المنطقية فى آخر أفلام تاركوفسكى 
فى الاتحاد السوفيتى, «الباحث عن الفريسة» .)١51/4(‏ يدور هذا الفيلم عن رحلة 
لثلاثة أشخاص. العالم. والكاتب. ومطارد الفريسة, رحلة فى منطقة محرمة تدعى «ذا 
زون» (المنطقة), والتى أغلقتها السلطات لأن القوانين الطبيعية لا تنطبق عليهاء لذلك لا 
يمكن التحكم فيها. وفيها تقع «الغرفة» وهى هدف رئيسى للمتطفلين غير الشرعيين: إن 
الأسطورة الشائعة تقول عنها إن من يخطو فيها سوف يرى أعمق رغباته تتحقق والمطاردين 
أشبه بالدليل الذى يقود كل أنواع المغامرات فى «الغرفة», لكن ذلك ليس عملهم الوحيد, إنه 
مهمة روحية أيضًاء فما يتضح هو أن «الغرفة» لا تحقق الرغبات الواعية وإنما الأمنيات 
العميقة غير الواعية للذين يدخلونها. وهذا ما يجعل الرحلة إلى الغرقة رحلة إلى ذات المرء 
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الحقيقية. ويجعل من المطارد قائدا روحيًا. إن اهتمام تاركوفسكى هذه المرة ليس ما يمكن 
العثور عليه فى داخل الذات, ولكن كيف أن شخصًا ما - المطارد - والذى خلق بالفعل 
شخصه. يمكن أن يقنع الآخرين بأن يصنعوا مثله. ومع فيلم «المرآة» اخترق تاركوفسكى 
داخل الشخص بقدر ما يستطيع؛ لكى يكشف عن كل الشكوك والصراعات التى يمر بها 
الشخص. وشخصية المطارد هى بالفعل تجسيد للشخص الأخلاقى الذى اكتسب استقلالية 
قصوى عن العالم الخارجىء والذى لا يتبع أية قاعدة غير اقتناعاته الأخلاقية الخاصة به: 
ضد كل إنسان وكل شىء. وليست لديه أية شكوك فى مهمتهء إنه يتوحد معها كما فعل 
إيفان» لكن مهمته روحية تمامًاء بينما كانت مهمة إيفان مادية تمامًا. لقد عايش من قبل كل 
التعرف. والألم. والشكء الذى عذب أبطال تاركوفسكي من روبليف وحتى أليكسى بطل 
«المرآة». ومن المفارقات أن المطارد شخص مخيف إلى حد ماء كما كان إيفان. قكل منهما 
مستفرق تمامًا فى مهمته. ولم تعدلديه رقة إنسانية بقيت فيه. وهو ما يتأكد مع بداية الفيلم, 
إن زوجته تبكى لتمنعه من الرحيل. إن مهمة المطارد لم تعد موجهة نحو ذاته أو شخصه., 
وإنمااتجاة كلق اشيخاض آخرين. الطازه هو والشخص و وقد خض لهنة نسائية لخلق 
مجتمع روحى وشخصانى. وعلى عكس «سولاريس» و«المرآة»: فإن «الباحث عن الفريسة» 
ليس رحلة إلى الشخص. إنه رحلة إلى عالم حيث يمكن خلق مجتمع لأشخاص. وهذا العالم 
هو «المنطقة». وفى هذا الفيلم يريد تاركوفسكى أن يقود ليس شخصًا واحدًاء وإنما مجتمع 
ثقافى - الفن والعلم - ليعود إلى أسسه الروحية. وفى هذا الفيلم يصبح الكون الذاتى 
والداخلى فى «المرآة» عالمًا خارجيًا متساميًا. إن العالم الداخلى لشخص يفتح عالما متساميًا 

ومن الواضح أن هذا مفهوم دينى, وحتى صوفىء وقد كان من الممكن أن يتوقف 
تاركوفسكى هناء أى يستمر بتخيل عالم آخر. مجتمع شخصانى مفترض. ومن الدال تماما 
- فيما يتعلق بارتباطه بالتقاليد الشخصانية - أنه لم يذهب فى أى طريق آخر. ففى رأى 
برداييف أن تحقيق التسامى غير الممكن تفاديه للشخص يتبعه أزمة نفسية ناتجة عن حقيقة 
أن التسامى مستحيل بالمعايير الواقعية. إن تسامى الشخص يشبه حالة ذهنية أكثر من 
كونه حقيقة فى الحياة الواقعية. «إن من المستحيل (بالنسبة للشخص) أن يتسامى فى 
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«العالم الآخر» (برداييف .,١944‏ ص 94؟؟)» وهى ما يعنى أن التحول إلى شخص ليس 
مؤًا ققط, لكن أيضًا بمجرد إنجاز المهمة فإن الجائزة العظمى هى إدراك وحدة الشخص 
وكل الآلام النفسية الناتجة عن ذلك. وفى نهاية «الباحث عن الفريسة». ينهار البطل نفسيًا. 
عندما يعايش عدم الإيمان الكامل للكاتب والعالم. وتضعه زوجته فى القراش وتطيّب خاطره 
باعتباره رجلا مريضًا جدّاء وهذا ما يؤدى إلى أفكار جديدة استكشفها تاركوفسكى فى 
فيلميه التاليين. 


- "نوستالجيا" و”الد . يك 


«إن من المستحيل أن لا يمضى وجود الشخص مع الاشتياقء لأن الاشتياق يمثل 
انقطاعًا مع واقع العالم... الشخص يوجد فى الفجوة بين الذاتى والموضوعى» ( برداييف 
4ص 778). وفى مكان آخر يضع بردابيف هذه الفكرة بكلمات أكثر وضوححًا: «فى 
التجربة الروحية يتجلى حنين الإنسان إلى الله» (برداييف .١1544‏ ص ؟19). إن هذا . 
الحنين. النوستالجياء هى مع ذلك ليس الشعور العادى بالهدوء والأسىء بل إنه مرض 
مميت: «إن اكتمال حياة الشخص لا يمكن الوصول إليهاء وينفد وجود الشخص ويصبح 
جزئيًا. وتسامى الشخص إلى اكتمال الخلود يعنى الموت, الكارثة. القفز من شفا الهاوية» 
(برداييف 19484. ص 6؟؟). وإجابة المطارد على زوجته تتنبأ بنتيجة هذا الطريق الروحى: 
المرض الدائم بسبب الحنين إلى اكتمال غير ممكن الوصول إليه؛ وأخيرًا إلى الكارثة. 

عنوان فيلم تاركوفسكى التالى هو «نوستالجيا» :)١1947(‏ والقصة عن كاتب روسى 
يسافر إلى إيطالياء ويحاول يائسًا أن يفهم العلاقة المحددة بهذا العالم. إنه بين عالمين ولا 
يجد بيته فى أيهما. إنه يشتاق إلى كل منهماء لكنه لا يستطيع أن يجد بيته الروحى إلى أن 
يقابل عبيطاء ويتعلم منه القعل الأكثر أصالة بالنسبة لإنسان وجد شخصه. ووجد بذلك 
عزلة لا يمكن الرجوع فيها. إن تلك هى التضحية بالذات. نوع من تلخيص كل التصنيفات 
المهمة للشخص: الحنين, الألم. الكارثة: الموت. وليس من الغريب أن فيلم تأركوفسكى 
التالى. والأخير. سوف يحمل اسم «التضحية» .)١195457(‏ 
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وكما فى «الباحث عن الفريسة» و«نوستالجيا»ء فإن المسألة الرئيسية قى هذا الفيلم 
الأخير ليست البحث عن الشخص,ء إن البحث عن - أو من أجل - خلق مجتمع روحى. وقد 
كرس تاركوفسكى هذا الفيلم تمامًا للبحث عن معنى للموت. والكارثة. والتضحية بالذات. 


- ملاحظة عن أسلوب تاركوفسكى 
إن أسلوب تاركوفسكى «المشبع», باللقطات الطويلة زمنيّاء والذى يمكن وصفه بأنه 


لها تنويعات مختلفة تدور حول فكرة واحدة مهمة. وكما يقول عنها إيمانويل مونييه: «إننا 
نصف بالشخصانية كل المعتقداتء وكل المدنيات: التى تدعو إلى أسبقية الشخص على 
الضرورات المادية, والمؤسسات الجمعية,التى تدعم تطوره» (مونييه 15551. ص 7). 
وشخصانية تاركوفسكى ويرداييف كانت تنويعا مهما يربط الشخصانية بالعقيدة المسيحية 
الأرثوذكسية. عبر نقطة مشتركة: استقلالية الشخص عن القيود المادية, وهى التى تظهر فى 
الأرثوذكسية فى تشابه الإنسان مع الله - وبكلمات أخرى فإن الألوهية تظهر على الأقل 
بصريًا من الأشياء الأرضية المادية. واتصال الشخص مع الرؤية المتسامية لوحدة الوجود, 
والتى تصاحب هذه الفكرة. يجعل الأرثوذكسية مفتوحة للفلسفة الشخصانية. لقد طور 
تاركوفسكى أسلوبه لكى يقدم إدراك وحدة الوجود فى الطبيعة والمجتمع. وفى العقيدة 
الأرثوذكسية. فإن تأمل الجمال الطبيعى والإنسانى يقرب الإنسان من إدراك الألوهية. 
والأيقونة شكل مركز من تلك العلاقة. الأيقونة ليست صورة فقطء إنها أيضًا «نافذة» 
على عالم الألوهية من خلال الجمال. ويتم تقديم هذه الفكرة فى الكنائس الأرثوذكسية 
بحائط الأيقونات, أو الفاصل الأيقونى الذى يعزل المذيح قى الكنيسة. ويفصل بين المساحة 
الدنيوية والمساحة المقدسة. المذبح الذى يظل غير مرئى للمؤمن هو شاشة كبيرة من خلالها 
يحقق الإنسان الاتصال البصرى مع عالم المقدس. والاتصال البصرى غير مياشرء ويتم 
من خلال تخيل المؤمن أو خياله. ويساعد عليه تأمله للجمال. إن تلك هى الطريقة التى 
يصبح بها الزمن عاملاً مهما فى الإدراك البصرى. إن المتفرج يحتاج إلى الزمن لكى يرى 
«من خلال» الشىء. وجمال الشىء يساعد فقط تسامى الرؤية فى عالم المقدس. إن ذلك 
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هو المفهوم الذى يشكل أساس أسلوب تاركوفسكىء ذى الإيقاع البطىء واللقطة الطويلة 
زمنيّاء التى تسمح الأشياء الطبيعية والصناعية, والمناظر الطبيعية الجميلة تثير فى كل 
التفاصيل الصغيرة وجود الألوهية التى تبقى كاملة أيّا كانت القسوة التى تحيط بها فى 
المحيط المادى والاجتماعى. (لمزيد من المناقشة التفصيلية لأسلوب تاركوفسكى فى علاقته 
بالمسيحية الأرثوذكسية, انظر كوفاكس - زيلاجى 19417). 
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خاتمة 


طبقا لبرداييف. فإن البشر يقفون على الحدود الفاصلة بين عالمين: الثقافة والطبيعة. 
الحرية وعدم الاستقلالية. وهذان العالمان يتحاريان داخل الإنسان. وجزء من الذات. 
الفرد. ميال إلى الحتمية الخارجية؛ ويقف على نقيض من الشخص الأخلاقى. إن الفرد 
يمثل تأثير التاريخ؛ والمجتمعء والسياسات, والعرّق؛ فى الذات. وهو أقرب إلى «الأنا», وله 
علاقة موضوعية مع كل شىء يتم تحديده موضوعيا. وحرب الشخص مع الفرد هى صراع 
بين العالم الأخلاقى المتسامىء والمحددات التاريخية والاجتماعية. والحرب بين الشخص 
والعالم لها معنى مزدوج فى أعمال تاركوفسكى. إنها تعنى من ناحية ذلك التعارض الذى 
ذكرناه سابقاء والذى يأتى من التناول الشخصانى, لكنها تمثل من ناحية أخرى الصراع 
بين المدنية المادية الحديثة وهذه التقاليد الروحية المحددة. وأزمة تاركوفسكى الكبرى هى 
أنه لا يستطيع أن يرى هذه التقاليد الروحية كإشكالية. إن له علاقة متأرجحة ليس فقط 
مع المادية الحديثة, ولكن مع الروحية الشخصانية أيضًّاء ببساطة لأنها لا توجد باعتبارها 
تقاليد جماعية. إنه لا يستطيع ببساطة أن يتجاهل العالم الموجود الذى يحيط بمعتقداته. 
وأفلامه تعتمد على الصراع بين الشخص والعالم: لأن ما يريد أن يعرضه هو هذا الصراع, 
وليس الواقع غير الإشكالى للتقاليد الروحية. والسينما بالنسبة لتاركوفسكى هى أداة 
حيوية وقوية تماماء تجسد صراع الشخص الروحى لكى يسود فى عالم حيث كل شىء 
بدءًا من السياسة والعلم وحتى ثقافة الاستهلاك. ينكر وجود الشخص. 


5230 


المراجع 


+ لسسع عل مفاعدعطا ونيد" ,معطنا ء اتجزوع (1984) .ل( وععرلعع8 

منوناعةا مدتسنظا أن عيرق دعلاه عط؟] متسايفف عامدماتطعفالف عست عه "برأفسعه 3* (1988) ل 
بج اتوقلا بدعردلب8 ,2 .ام ,[بجطممعم]تطاط 

معمنا كممعتل تعممدعدها ,واسماه1 عط ل مهمد كما (1987) عل ,نوقات5 لمد .8 عق ,مها 
عسسصه "ل 

:د عأطجاتهق بمصطنا عمنامه معمرليع8 ,كممول معطمع5 .قمر باتاكتعواية فسه تكتلمصمكك8 (1935) .ةا معت سماخ 
.أصغط5_400 193طنا_لععطار عن ال ع«السمن ع مول معط سما 

نا موول ألما تعترج" رعدووالمومسمم بل محمد ننه عام جما عا (1930) سب 

:16 عمناه ف أجمجمامفحات وملمب؟ "بحصسأ'ل معصملو نا عل وموم ذ عنوأءلى ها عند ممتكسعوا" (1986) ج1١[‏ متمدة 
اوم اءة1 أعتفصثة ,عنكدز اتأععمة) 5-13 

تعلهم عمج معتعوي بعالفعسهه 5ككلنا"! كصول ‏ عتكمنظ! عمصعاعم ةا كممل عودتمدئا" (1969) .ىق بوماوجائة1 
.1-13 بلرعنانء9) 109 /إمتومط ,لمعت تمطعد .ل له عت أصطء5 أ تضم .اط نرنا موتصععمة) "لوجم ايه 

م مت بلك معتطت) تخلبوط ,(1970-1986) لمصيوز (1993) سب 


93 


كريس فالزون 

فى الخطاب الفلسفىء إحدى الطرق لدراسة سؤال لماذا يجب علينا أن نكون أخلاقيين. 
كانت من خلال سيناريوهات افتراضية؛ حيث كون المرء أخلاقيًا هى مسألة اختيار بين 
اختيارات. وليس مجرد معطى جاهرًا. إننا نكون معظم الوقت - بسبي أنه تم تشكيلنا 
بواسطة التربية والثقاقة - نفعل الشىء الصحيح دون أن نفكر فيه كثيرًا. ولكن عندما 
تواجه موقفًا يمكن فيه أن نفعل أى شىء, أيّا كانت درجة الشر فيه. ودون خوف من 
العقاب؛ أى عندما يبدى قعل الشىء الخطأ أكثر فائدة لنا من فعل الشىء الصحيح. يثور 
بشكل طبيعى السؤال حول لماذا يجب أن نكون أخلاقيين. والسينما - لأنها فى مكان طرح 
سيناريوهات افتراضية من هذا النوع - تقدم فرصة لاستكشاف مثل هذه الاعتبارات. 
وبالإضافة إلى ذلك. وبطرح هذه السيناريوهات الافتراضية فى شكل سرد مجسد نتفاعل 
معه عاطفياء فإن السينما يمكن أن تقتنص شيئًا آخر أيضًاء العنصر «الوجودى» فى 
السؤال. إن اختيار أن تكون أخلاقيًا ليس مجرد سؤال نظرى مجرد. لكنه اعتبار عملى 
تماماء عن كيف يعيش المرء» وإذا ما كان يلزم نقسه بطريقة محددة من الحياة. 

وفى ضوء ذلك فمن المؤكد أن العديد من الأقلام سوف تبدو كأنها تفعل ما هو أكثر 
من تأكيد التوقعات التقليدية حول الأخلاقيات, وبالتحديد فإن فعل ما يجب فعله سوف 
يكتسب حتمًا أهمية على ما يريد المرء أن يقعل. إذا افترضنا أن هناك صراعًا بين ما يجب 
وما نريد. وحتى هؤلاء الذين يعترفون بالاهتمام فقط بمصالحهم الخاصة يصلون إلى 
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الإقرار بقوة الاعتبارات الأخلاقية فى النهاية. والتحول الذى يحدث للمرء من مجرد 
اهتمامه «بتدبير شئونه» إلى شخص ذى نزاهة أخلاقية. راغب فى أن يتخذ موقفاء هذا 
التحول تيمة سينمائية مألوفة. وبالنسبة للبطلء فإن التصرف الأخلاقى متوقع عند نقطة 
ماء أما السعى الحثيث إلى المصالح الخاصة فقط فهو أمر يخص فقط شرير الفيلم. 

وبقدر ما تقوم الأفلام بتجسيد هذه الأفكارء يمكننا أن نراها على أنها لا تفعل سوى 
أن تعطى تأكيدًا للعالم الأخلاقى الذى نعيش فيه, لكن التجسيد لهذه الأفكار من السينما 
يقدمها لنا أيضًا لكى نتأملهاء بل يقدم الفرصة لكى نميز المنطق وراء أن يكون المرء أخلاقيًا. 
وفى السرد القصصى الأكثر تقليدية. يزدهر الخير فى النهاية. وهؤلاء الذين يكذبون 
ويخادعون ويقتلون يتم القبض عليهمء وعقابهم» ويعانون بشكل ما. إن هناك حجة متضمنة 
هنا لأن يكون المرء أخلاقيّاء وهى فى طبيعة العالم حيث يدفع الشرير الثمن, ويكافأ الطيب, 
لذلك فإن من مصلحتك أن تكون أخلاقيًا. إن المشكلة فى هذا المسار هى أن العالم الحقيقى 
لا يمضى فى مكافأة الطيب دائمًاء وهؤلاء الذين يخادعون لا يدفعون الثمن. إن السينما 
تستطيع أن توجد وسيلة لكى تجعل الأشياء تنتهى على نحو مرض. ولكن بالتحديد بسبب 
ذلك. فإن المسافة بين العالم السينمائى والعالم الحقيقى تصبح و اضحة تمامًا. 

ومع ذلك فإن السينما ذاتها تقدم حالات مضادة مفيدة للسرد التقليدى. وسيناريوهات 
أكثر «واقعية» حيث المصالح الذاتية - بل أيضا الشر الكامل - يسمح لها بأن تنتصر. إن 
مثل هذا السيناريى يتكشف فى فيلم وودى ألين «جنايات وجنح» .)١1945(‏ إن الطبيب 
جوداه يرتب لقئل عشيقته عندما تهدده بالكشف عن علاقتهماء وهو لا يفلت فقط لكنه 
يستمر فى النجاح, بينما كليف - الشخص الطيب - ينتهى يأن يفقد كل شىء. من الواضح 
أن القيلم يثير سؤالاً: لماذا يجب علينا أن نعيش حياة أخلاقية, إذا كنا نستطيع فى الأغلب 
أن نفلت بأفعال لاأخلاقية هى فى مصلحتنا أن نفعلها؟ ومن الواضح أن الفيلم يقدم إجابة 
صارمة: ليس هناك سببء وعادة ما يكسب الشخص السيئ أخلاقيًا. وحتى احتمال عقاب 
المعائاة يتين ضمير آلرء؛ فإئة يبدو احقالا فشكوكا فيه. فيد قتزة :من الأحساين 
بالذنب. وعندما يقترب الطبيب من الانهيار والاعتراف للشرطة, يتغلب على الأمر ويستعيد 
حياته المميزة. إنه يجد أنه قد تكون لديه لحظات سيئة. لكنه يستطيع أن يتعايش مع ما 


013 


فعله. بل إن الفيلم يعلق على سرد هوليوود التقليدى, والذى يبتعد عنه بوضوح, فعندما 
يتقابل جوداه مع كليف يحكى ما فعل كأنه حبكة فيلم, فيرد كليف أنها سوف تكون قصة 
أفضل إذا كان الشعور بالذنب قد دفع القاتل إلى أن يسلم نفسه, ويكون رد الطبيب أن ذلك 
ليس ما يحدث فى واقع الحياة: «إذا كنت تريد نهاية سعيدة, فإنه عليك أن تشاهد فيلمًا 


هوليووديًا». 
- الاختفاء. والله. والمجتمع 


كما لاحظ المعلقون (مثل باباس 4 * ١‏ 7)» فإن «جنايات وجنح» يقدم صياغة معاصرة 
لمعارضة السبب فى أن يكون المرء أخلاقيًا كما هو موجود فى التعبير الكلاسيكى لأفلاطون 
فى «الجمهورية». وفيها تحكى شخصية جلوكون قصة جيجيس,ء الراعى الذى يجد خاتمًا 
له قوة أن يجعل من يلبسه يصبح غير مرثى. إنه يستخدمه لكى يغرى الملكة. وقتل الملك. 
ويصبح الحاكم. وبالنسبة لجلوكون. فإن جيجيس ليس استثناء. إنه يفعل ما كان أى 
شخص سوف يفعله إذا كان يستطيع أن يقلت من العقوبة. ليس هناك من هو قوى بما فيه 
الكفاية لكى يبقى أخلاقيًا: 

وذلك إذا كان يستطيع أن يأخذ ما يشاء من على رف دكان بدون خوف أن يكتشفه 
أحد. وأن يدخل المنازل وينام مع من يختارء وأن يقتل. ويقوم بتهريب من يشاء من السجن. 
وبشكل عام أن يتصرف كإله بين البشر» (أفلاطون 15597, ص *57). 

ومغزى القصة هو؛ أن السبب الوحيد لأن يفعل الشىء الصحيح هو الخوف من 
القبض علينا وعقابناء وأننا إذا استطعنا أن نفعل ما نريد دون خوف الاكتشاف فإثئنا سوف 
نترك كل المعايير الأخلاقية ونبدأ فى البحث عن مصالحنا الذاتية. إن جلوكون يتحدانا أن 
نجد سببا لأن نكون أخلاقيين؛ حتى عندما يزول تهديد العقاب. 

إن سيناريو أفلاطون الافتراضى يظهر مرة أخرى حرفيًا فى شكل سينمائى. إن 
الاختفاء يتحقق الآن من خلال وسائل علمية وليست سحرية:؛ لكن سلوكًا مشابهًا يظهر 
وتطرح أسئلة مشابهة. فى الفيلم الأصلى «الرجل الخفى» (جيمس ويل 1577) يستخل 
البطل فرصة عدم قدرة الآخرين على رؤيته: «الرجل الخفى يمكنه أن يحكم العالم. إنه 
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يستطيع أن يسرق ويغتصب ويقتل». وفى فيلم بول قيرهوفن» «الرجل المجؤّف» (* ٠‏ ١؟)‏ 
يتم تقديم نسخة معاصرة. يبدأ البطل كين باعتباره عالما قى استكشاف حريته التى عثر 
عليهاء وأحد أفراد فريق البحث يطرح سؤالاً حتميًا: «ماذا سوف تفعل إذا عرفت أن أحدًا 
لن يستطيع رؤيتك؟». وبمجرد أن يدرك كين أنه يستطيع أن يهرب» يتورط فى سلوك 
كلاسيكى يشيه ما فعله جيجيسء إنه يتلصصء ويغتصي. ويقتل. وعلى سطح ما يحدث. 
فإن ما يوحى به مرة أخرى هو أننا نتصرف على نحو أخلاقى بسبب تهديد العقاب. وإذا 
زال هذا السبب فإنه لن يكون هناك ما يجعلنا نتصرف بشكل أخلاقى. 

وما يقدمه لنا فيلم «جنايات وجنح» هو نسخة مجازية من ذلك الاختفاء. بدون الأدوات 
الخيالية والعلمية. الطبيب لديه الوسيلة ببساطة. الثروة, والقدرة على إخفاء جرائمه عن 
أعين الآخرين. والاستمرار فى مظهر شخص متحضر مهذب. ويبقى السؤال: هل هناك 
أى سبب فى أن نتصرف أخلاقيًا إذا كنا نستطيع الهرب ونحن لا أخلاقيين» إذا كنا سوف 
نكسب من ذلك؟ إن الفيلم ذاته يشير إلى رد فعل ممكن على التحدى الذى يطرحه الاختفاء. 
خاصة المنظور الدينى. إن المرء لا يستطيع أن يختبئ عن عينى الله وأيّا ما كان نجاحنا 
فى الهرب من القبض علينا بفعلتنا فى هذه الحياة» فإننا سوف تُستدعَى فى الحياة الآخرة 
لكى نحاسّبء. وسوف يكافأ الطيب. ويعاقب الشرير. إذن هناك أسباب جيدة لكى نكون 
أخلاقيين. وهى مصالحنا على المدى الطويل. وتتمثل هذه الرؤية بشكل خاص فى والد 
الطبيب (فى فلاش باك), حيث يقول الأب إن الله يرى كل شىء. وسوف يكافئ التقى» 
بينما سوف يعاقب الشرير إلى الأبد. 

وفى الوقت ذاته فإن الطبيب يؤكد على مشكلة مع هذا الموقف, هو أنه يتطلب إيمانا 
دينيًا. إنه كمخلوق حداثى, وعالم. فإنه لا يستطيع الاستمرار فى الإيمان بإله يراقب 
ويحاسب ويكافئ الطيب ويعاقب الشرير. إن مثل هذا التفكير يبدو بسهولة كأنه يقوم 
على الأمنيات وليس على الواقع؛ إنه وهم مريح قى مواجهة عالم حيث يعانى الطيب دائما. 
ويزدهر الشرير. وهكذا يتم تصوير الأمر فى الفيلم» حيث الأب يعتنق الرؤية الدينية, ويعلن 
أنه إذا كان هناك اختيار بين الله والحقيقة. فإنه سوف يختار الله دائمًا. وهناك شخصية 
أخرى تؤمن بآراء مشابهة؛ هو الحاخام بين الذى يصاب بالعمى. إن الاعتماد على مثل هذا 
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الإيمان - كما يبدو - هو أن يتعامى المرء عن حقيقة واقع بلا إله. وهناك آخرون اقترحوا 
رسالة أخرى, بأن تكلفة أن تجد من يقوم بأفعال دون عقاب هى «انسحاب الله». الذى لا 
يعاقب الشر لكنه ينسحب من حياتناء ويتركنا فى وجود خاو وبلا هدف (انظر نيكولز 
4, ص 198 ). ومع ذلك فإن تلك ليست رؤية وودى ألين: 1 

«لقد أردت فقط أن أوضح - بطريقة مسلية - أنه لا يوجد إله؛ أننا وحدنا فى الكون. 
وأنه لا يوجد هناك من يعاقبك, ولكن تكون هناك أية نهاية هوليوودية لحياتك على الإطلاق. 
وأن أخلاقياتك تعتمد عليك فقط» (مقتبس فى شيكيل ٠7‏ “دص .)١55‏ 

وقد يكون هناك اعتقاد أنه فى غياب إله يحاكم البشرء يمكن للمجتمع أن يقدم 
سببًا لأن يكون المرء أخلاقيًا. وفى التفسير الكلاسيكى للعقد الاجتماعى. الذى يعود إلى 
الفيلسوف هوبزء فإنه يمكن للأخلاقيات أن تّفهم ليس من خلال القواعد التى يضعها الله. 
ولكن من خلال القواعد التى نتفق على أن نضعها لأنفسنا. ومن لمفترض مسيقًا هنا أننا فى 
الأساس مخلوقات تهتم بمصالحهاء وتعنى فقط بإشباع رغباتها. ومن مصلحة كل فرد 
أن يعيش فى مجتمع يضع لهذه الرغبات قيودًا من خلال القواعد الأخلاقية, التى تفرضها 
سلطات كافية. وبدون هذه القيود - وباستخدام كلمات هوبز - فإننا سوف نسقط فى 
«حالة من الطبيعة». موقف كابوسى حيث الأفراد يسيرون نحو رغباتهم العاجلة دون 
قيودء ويتصارع الواحد منهم مع الآخرء ويمنع الواحد منهم الآخر عن تلبية حتى أكثر 
الاحتياجات الأساسية (انظر هوبز ,١957/‏ ص 1717 ). والاتفاق المتبادل فى اتباع القواعد, 
وكبح رغبات المرء؛ يفيد تقدم مصالح كل فرد. حيث إنه يزيل تهديد الآخرين. ويسمح لكل 
فرد - داخل القيود - أن يحصل على ما يريد. لذلك فإن من مصالح الفرد على المدى اليعيد 
أن بطيع القواعد ويكون أخلاقيًا. 

إن حالة الطبيعة تمثل سيناريو افتراضيًا آخرء وذلك من خلال تصور أن زوال عقوبة 
خارجية يؤدى إلى طرح السؤال حول لماذا يجب أن نكون أخلاقيين, الآن بمعنى «لاذا نلتزم 
بقواعد المجتمع؟». والسينما تقدم إمكانية تحقيق هذه الرؤية الكارثية لانهيار اجتماعى 
كاملء والمثال الذى نتذكره هو «إله الذباب» (بيتر بروك .)١19737‏ تتحطم السفينة ويرسو 
أطفال المدرسة على جزيرة بدون سلطة. وينحدرون إلى التنافس حول السلطة والمكانة, 
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ومن يقف فى الطريق ينال القتل بلا ندم. من المفترض هنا أن هناك دوافع بهيمية بداخلنا 
(إنه «إله الذباب» هو «الوحش الشيطانى بداخلناأ»). والتى من مصلحتنا كبحهاء بينما 
شدة الحرص على امتلاك الأشياء كافية عند هوبز لكى تؤدى إلى الفوضى الكاملة إذا لم 
يتم المجتمع بمراقبتها. لكن الفكرة الأساسية فى الحاجة إلى قواعد تبقى هى ذاتهاء وبرغم 
أن الآخرين لا يصغون فإن الصبى الضعيف ذا النظارات بيجى يظل يحاول إقناعهم بنظام 
اجتماعى متمدن, يعتمد على قواعد متفق عليها بين الجميع ( «أيهما أفضلء أن تكون لديك 
قواعد وتوافق, أم تصطاد وتقتل؟). إن بيجى يواجه حالة الطبيعة كواقع مثير للرعب, وهو 
يرى أن هذه الحالة سبب كاف ليس فقط لمؤسسة أخلاقية بشكل عام. وإنما مؤسسة هى 
تمامًا من أجل مصالحه. وبهذا التفسير فإن هناك معنى واضحًا حيث يكون من الأقضل 
لى -- كفرد يهتم بمصالحه الذاتية - أن أعيش فى مجتمع له قواعد أخلاقية؛ يدلاً من حالة 
الطبيعة. ومع ذلك فإن المجتمع ذا القواعد الأخلاقية هى الذى أجد نفسى فى العادة فى 
مواجهته؛ وليس هناك فى هذا التفسير ما يعطينى سبيًا لأن أكون أخلاقيًا إذا كنت أستطيع 
الاعتماد على الآخرين لكى أظل أخلاقيا. على مؤسسة للأخلاق تبقى هناك. من المؤكد إذا 
فضل المرء اختيار الخروج على العقد. وأن ينتهك القواعد. فإننى أعرّض نفسى لتهديد 
العقاب. ليس عقاب الله هذه المرة ولكن عقاب المجتمع. إن ذلك يمنحنى السيب أن أظل 
اجتماعيًاء وأن أستمر فى الالتزام بالقواعد. ومع ذلك؛ وإذا كنت أستطيع الهروب من عقاب 
المجتمع. فلن يكون لدى سبب فى الاستمرار فى طاعة قواعد المجتمع. وهكذا يبقى التحدى 
الذى يطرحه سيناريو الاختفاء: إذا كنت أستطيع أن أحقق مصالحى بدون تهديد العقاب: 
فلن يظل لدى سبب فى التعاون مع الآخرين. أو الالتزام بالقواعد الأخلاقية. ومن المعقول 
أكثر كثيرًا - بالخفاظ على مصالحه الخاصة - أن الرجل الخفى فى «الرجل المجوف» يعود 
إلى حالة اللاأخلاقية الطبيعية. وبهذ! المعنى فإن الطبيب فى جرائم وحنح ينجح أكثر, حيث 
إنه يهرب سرًا من القيود الاجتماعية لكى يحقق مصالحه. وفى الوقت ذاته يظهر باعتباره 
جزءًا من المجتمع بكل الفوائد والمكاسب التى يعطيها له المجتمع. 

إذن فإن وجهة النظر التى تعتمد على العقد الاجنماعى لا تقدم إجابة عن سؤال: لماذا 
نكون أخلاقيين إذا كنا نستطيع أن نتصرف بشكل لاأخلاقى دون خوف من العقاب؟ سوف 
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يبدو أن المصالح الذاتية تقدم داقعًا هشا نسبيًا لأن يكون المرء أخلاقيًا بهذا التفسير. لكننا 
نستطيع أن نمضى أيضًا إلى التساؤل حول فهم الأخلاقية ذاتها التى يتم تقديمها إلينا ليس 
هنا فقط وإنما فى الرؤية الدينية التى ذكرناها سايقا. ففى التفسير الدينى» يكون السبب 
فى أن نكون أخلاقيين هو تفادى العقاب الخارجىء وتلك الطريقة فى التفكير يمكن رؤيتها 
فى الحقيقة باعتبارها علامة على السطحية الأخلاقية وعدم النضج الأخلاقى. وبالمثل, وفى 
تفسير العقد الاجتماعى. نحن نستمر فقط فى أن نفعل الشىء الصحيح لكى نتقادى العقاب 
بواسطة المجتمع. وهو ما يوحى بدوره بعدم التطور الأخلاقى. وفى الحقيقة أن البعض 
يمكن أن يسوق الحجة: «إن الربط المباشر بين السلوك الأخلاقى والتهديد بالعقاب هو رؤية 
تختص بالمرضى الاجتماعيين ونظرتهم إلى الأخلاق» (رولاندز ”* *, ص .)١17١‏ إن كين 
فى «الرجل المجوف» مستعد على الفور للتخلى عن كل المعايير الأخلاقية بمجرد أن يدرك أن 
باستطاعته أن يفعل ما يريد. بدون الخوف من العقاب. وذلك لا يدل كثيرًا على «الأخلاقية 
الطبيعية» التى نتشارك فيها جميعًاء بينما يدل أكثر على طبيعة كين الخاصة. أنه أساسًا 
كإنسان يعانى من نقص. إن الموقف الذى قد يبدو معقولاً عند رؤيته بشكل مجرد قد يعنى 
5 عندما يتجسد فى فرد محدد. 

وبالمثل فإن هناك شيثًا معيبًا. ومريضًا اجتماعيّاء حول الطبيب فى «جرائم وجنح», 
فبمجرد أن يدرك أنه ليست هناك إمكانية لعقاب إلهى فإنه يجد أنه ليس هناك سبب فى أن 
يكون أخلاقيًا. إنه بشكل خاص مريض اجتماعى مثير للرعب, لأنه يعتبر نفسه محترمّاء 
وأحد أعمدة المجتمع المستقيمة أخلاقيًا. ومع ذلك فإن تلك الطريقة فى التصرف متسقة 
تمامًا مع فهم للأخلاقيات من خلال المصالح الذاتية أساسًا. إذا كان الاعتبار الوحيد هو 
المصالح الذاتية. فسوف يكون من الأفضل للمصالح الذاتية التأثير على مظهر الأخلاقيات. 
وفى الوقت ذاته يكون المرء مستعدًا للتصرف بشكل لاأخلاقى عندما يستطيع أن يفلت 
بفعلته (انظر نورمان .١159/‏ ص 10/7 ). إن المعنى الكامن هنا هى؛ أن التصرف الأخلاقى 
سبيه الوحيد هو تفادى العقاب الخارجى (بواسطة الله أو المجتمع), وهى تصرف ليس 
أخلاقيًا أصيلاً على الإطلاق, لكنه يأخذ فقط مظهر التصرف الأخلاقى. إنه مرتيط يمفهوم 
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سطحى عن الأخلاقيات ذاتها باعتبارها شيئًا خارجيًا عنا. ويجب أن نخضع لهاء مإنها 
قشرة رقيقة؛ تقليدية. يمكن نرزعها بسهولة» (جرايلينج ؟* ' ".ص 15). 


- الذات. والتوازن الداخلى. والاستقلال الذاتى 

ومع ذلك فإن هذه ليست الإجابة الوحيدة التى يمكن أن نعطيها عن سؤال لماذا يجب 
أن نكون أخلاقيين. وليست الإجابة الوحيدة التى يمكن استكشافها من خلال القصص 
السينمائية. فهناك نوع عام آخر من التناول يبتعد عن الربط بين الأخلاقيات وتهديد العقاب 
الخارجى. وبدلاً من البحث عن باعث خارجى لكى يكون المرء أخلاقيًاء يدفعنا إلى التصرف 
الصحيح برغم أننا أساسًا مخلوقات ذات مصالح ذاتية خاصة. فإن سؤال «لماذا الأخلاق؟» 
يمكن معالجته من خلال القيمة الإجبارية التى تكون للمرء عندما يكون أخلاقيًا. بكلمات 
أخرى. فإنه يمكن الإجابة عن السؤال بأن نجعل الناس يرون أن هناك شيئًا ذا قيمة أصيلة 
فى الحياة الأخلاقية. شيئًا مهما نفقده إذا رفضنا الأخلاقيات. وهكذا يرون أنه يجب أن 
نكون أخلاقيين, حتى لو كانت هناك فائدة سريعة لأن نكون لاأخلاقيين» أو أن تكون هناك 
تضحية مهمة متضمنة فى كوننا أخلاقيين (انظر باول 5 * *”", ص 017 587). 

إن هذه الرؤية لا تستلزم صرف النظر عن مصالحنا الذاتية؛ لكنها تتطلب إعادة 
التفكير فيما تتضمنه المصالح الذاتية, وأيضا فى المقهوم عن الذات. فى العادة فإنه يتم فهم 
المصالح الذاتية على أنها لذة الأناء وتحقيق الرغبات والسعى إليهاء وفعل كل ما يزيد اللذة 
أو بقلل المعاناة, لكننا قد نفهم أهمية أن يكون المرء أخلاقيًا من خلال الاحتياجات الإنسانية 
العميقة التى تتجاوز الرغبات المباشرة؛ وهى الاحتياجات التى يشبعها المرء أخلاقيًا. هنا 
يكمن مفهوم أعمق للأخلاقيات ذاتهاء وليس قشرة هشة للحياة الإنسانية. وإنما «سمة 
صلبة من الوجود الاجتماعى الإنسانى» (جرايلينج ‏ ' *؟. ص .)١9‏ وفائدة السينما هنا 
تكمن فى الطريقة التى تستطيع بها السينما ليس فقط فى أن تقدم سيناريوهات مفترضة 
لسؤال «لماذا الأخلاق؟». ولكن أيضًا فى وضع صورة لإجابات تقدم نماذج مجسدة للتجربة 
الإنسانية لكى تدعم الدعاوى حول أهمية الأخلاق فى حياتنا. 
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يقدم أفلاطون تفسيرًا إيجابيًا للأخلاقيات فى هذا الاتجاه. إن سيناريى خاتم جيجيس 
يطرح سؤالا: لماذا يجب علينا أن نكون أخلاقيين إذا كانت مصالحنا تقضى بأن نكون 
لاأخلاقيين. وهو بذلك يضع نقطة بداية. فأفلاطون يستمر إلى القول بأن من الخطأ أن نفكر 
أن مصالحنا هى أن نكون لا أخلاقيين. والصراع الظاهر بين الأخلاقية والمصالح الذاتية 
هو فى الحقيقة صراع مع مفهوم زائف عن المصالح الذاتية. حيث يتم تعريف الذات من 
خلال الرغبات العاجلة المباشرة وحدها (انظر إيروين 1945, ص ١٠١7‏ ). وموقف أفلاطون 
الخاص يلقى الضوء على مفهومه حول الذات على أنها مكونة من العقل والروح بالإضافة 
إلى الرغبة, ولكل منها وظيفته المحددة فى الكل. وفى النفس المتوازنة الصحية: يقوم العقل 
بمساعدة الروح بالتحكم فى الرغبة وتوجيههاء من أجل خير الذات ككل متكامل. وإذا كنت 
حقا مهتمًا بمصالحى الذاتية» يجب أن يحكمنى عقلى, وبالنسبة لأفلاطون فإن هذا التواذن 
الداخلى هو ما يكون به المرء أخلاقيًا. 
وبذلك فإن كون المرء أخلاقيًا يعنى تحقيقًا كاملاً. والوصول إلى التوازن الداخلى, 
والحرية الداخلية فى السيطرة على الذات» والتى تحقق وجودنا الصحيح باعتبارنا بشرًا. 
وعلى النقيضء فإن الحياة اللاأخلاقية هى الحياة التى تتشوه فيها الذات: ويسيطر عليها 
الجزء الخاص بالرغية وحده. والشخص اللا أخلاقى يكون عبدا لرغياته, لذلك فإنه يبتعد 
عن قدرته على تحقيق مصالحه. وضغوط رغياتنا تشوه أيضًا العلاقات مع الآخرين. ولعدم 
قدرتنا على معاملتهم بوصفنا أشخاصًا لهم مصالحهم الخاصة أيضًاء فإننا نكون مدفوعين 
بتحقيق ذواتنا على حسابهم. إن ما يريد أفلاطون أن يوضحه هو أن كون المرء أخلاقيًا 
بعيدًا عن التعارض مع المصالح الذاتية, يفيدنا تمامًاء ومن خلال ذلك فإنه يبرر قيمة الحياة 
الأخلاقية. إن الشخص الأخلاقى أفضل كثيرًا من الشخص اللا أخلاقى. وحتى لو استطعنا 
أن نفلت بكوننا لاأخلاقيين» ونكون أحرارًا فى الحصول على كل رغباتناء فإننا نكون داخليًا 
عبيدًا لرغباتناء وأيّا ما كانت معاناة الشخص الأخلاقى فى الحياة فإنه يكون له وجود أكثر 
حرية وصحة. 
من خلال ذلك نستطيع أن نصل إلى تقييم مختلف حول كين فى «الرجل المجوّف». 
فبهذه النظرة لا يكون متحررا من قدرته على الاختفاء. لن تكون لديه ضوابط وقيود 
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اجتماعية, لكنه أصبح عبدًا لرغباته, التى لم يعد قادرًا على التحكم فيها بمجرد أن يتيح 
له قدرته على الاختفاء إشباعًا غير محدود. إن سلوكه اللاأخلاقى تجاه الآخرين مدفوع 
بهذه العبودية. وانحداره نحو الجنون والتوحش يصبح رمرًا لتكاليف الحياة اللاأخلاقية. 
وبتفسير أفلاطون فإن الشخص اللاأخلاقى غير متوازن» وتحت رحمة رغباته, أما الشخص 
اللاأخلاقى تمامًا فهو عمليًا شخص مجنون. ومن أجل فوائد أن يكون المرء أخلاقيّاء فإننا 
فى حاجة إلى التحول إلى فيلم مختلف, هى فيلم ديفيد لينش «القطيفة الزرقاء» (1147), 
الذى يقدم قصة ينحدر بطلها نحو اللاأخلاقية بمعنى التنافر الروحىء لكنه يصل أيضًا إلى 
التعرف على قيمة الحياة الأخلاقية. إن جيفرى البطل الأنيق حسن المظهرء يعود إلى بلدته 
لكى يرعى أباه المريض, وهو لا يكتشف فقط الحياة السفلية المظلمة للبلدة: وإنما أيضا 
شهواته الدنيا. وبرغم أنه يتورط مع ساندى غير البريئة مثله» فإنه يجد نفسه منجذبًا 
إلى دوروثى؛ التى تمثل سحر الجنس المنحرف. إنه بذلك يدخل عالما فاسد الأخلاق. خفيًا 
على عالم الحياة اليومية المرئى. وفى هذا العالم الخفى يستطيع جيفرى بحرية لا أن يشبع 
نزعاته الجنسية فقط. وإنما أيضًا تذوق الخطر والعنف (انظر لى ١1984‏ ؛ ص 07/7 ). 
وبذلك فإن «القطيفة الزرقاء» لا يعلن عن مجرد فضائل الحياة الأخلاقية, إنه فى 
الحقيقة يوضح الجاذبية الهائة للحياة اللاأخلاقية. وهى يقر بوجود الرغبة. وحتى 
الرغيات المتوحشة فى الأعماق. والتى تسمح هذه الحياة اللاأخلاقية بإشباعها. لكن 
الفيلم - وعلى طريقة أفلاطون - يوضح أيضًا تكاليف مثل هذه الحياة: العبودية الداخلية, 
وتدمير السلام النفسى, ففى الوقت الذى تجذب فيه جيفرى رغباته فإنها تطرده أيضاء 
بالإضافة إلى فساد علاقاته مع الآخرين, فإذا كان يتظاهر بأن يصادق دوروثى ويساعدها, 
فإنه يدرك أنه يستغلها من أجل إشباعه هو (انظر لى .١588‏ ص /51/1) والخطر الذى 
يكزن جيفرى على وشك الانزلاق إليه يتمثل فى «الأنا» الأخرى» له, وهى فرانك المجرم الذى 
يُرهب دوروثى . وفرانك أكثر من كين - «الرجل المجوف» - مثال على عدم التوازن الداخلى 
والعبودية الداخلية. فرغباته ودوافعه تسيطر عليه تمامًا. وطريق جيفرى إلى الأمام هو 
أن يعود إلى الجانب الطيب فيهء إلى الحياة الأخلاقية. لكنه على عكس ساندى, التى تظل 
طوال الوقت غير بريئة. فإن عليه أن يواجه رغباته, وأن يتعلم كيف يتعامل معها. ويتحكم 
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فيها. لقد أدرك تكلفة الحياة اللاأخلاقية. والقساد الداخلى الذى تتضمنه. وأهمية أن يكون 
أخلاقيًا بمعنى تحقيق التوازن والهدوء النفسيين. 

إن هذه الرؤية لا تقتصر على أفلاطون. فبرغم أن كانط يرتبط أحيانا بنظرة صارمة 
تقول بأن الاتساق المنطقى وحده يتطلب أن نكون أخلاقيين: فإن هناك ما هو أكثر من ذلك 
على المحك بالنسبة له. وكانط - مثل أفلاطون - يقدم تعريفا لمن هو أخلاقى بالحرية فى 
السيطرة على الذات وكون المرء يحكمه ما هى أسمىء الجزء المنطقى والعقلانى من الطبيعة, 
والتحكم فى الرغبات. إن هذا يعنى لكانط منع الرغبات والميول منعًا كاملاً من أن تحركنا. 
لكى نحدد أنفسنا تمامًا من خلال أوامر عقلانيتناء والمتوحدة مع الواجبات الأخلاقية. إننا 
من خلال التحكم العقلانى فى الذاتء ومن خلال الاستقلالية الذاتية, نحقق أنفسنا تماما. 
وكما يصوغ تيلور الأمرء فإن المبدأ الذى يؤسس نظرية كانط الأخلاقية هو «أن ترقى بما 
أنت عليه حقًا - أن تكون فاعلاً عقلانيّا» (تيلور 14/5,. ص 574). ويؤكد كانط أن الكائنات 
العقلانية يمكن أن تتصرف بشكل واع بالتوافق مع المبادئ التى تصوغها لأنفسها. إن 
هذا هو يضعنا فوق الطبيعة. بما فى ذلك رغباتناء والتى هى جزء من النظام الطبيعى, 
المحكوم بالضرورة الآلية. وكما هو الأمر عند أفلاطون, فإن الحياة اللاأخلاقية تعنى أن 
يصبح المرء عبدا لما هى أدنى, لجزء الرغبات من طبيعتنا. إن كانط يؤكد أن الرغبات ليست 
مجرد بحدًا عن الذات, إننا قد نملك أيضًا دوافع لإيثار الآخرين على أنفسناء ومع ذلك: فإن 
تحركنا بواسطة الرغبة والميل من أى نوع تعنى السقوط إلى أسفل مكانة المرء الحقيقية, 
ليصبح مجرد شىء آخر يتحدد بواسطة قوى خارجيةء ويذّلك يقطع الارتباط مع الإيمان 

لذلك مع كائط - ومع أفلاطون أيضا - هناك شئ أصيل ذو قيمة فى كون المرء أخلاقيًا. 
وأن نكون أخلاقيين. أن نحدد أنفسنا بالتوافق مع المبادئ الأخلاقية: يعنى أن نرقى إلى 
مكانتنا اللائقة. أما أن نفعل شيئًا آخر فذلك أدنى من كرامتنا. وبالإضافة إلى ذلك يعتقد 
كانطء أننا ندرك الأهمية الخاصة فى أن نكون أخلاقيين فى تجاربنا المعتادة. ولأن عقلانيتنا 
شىء أسمىء فإننا نعيش أوامرها. المبادئ الأخلاقية, باعتبارها أسمى من متطلبات الطبيعة, 
والتى تحث رغباتنا وميولنا الطبيعية. إننا ندرك القانون الأخلاقى باعتباره شيئًا علينا أن 
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نطيعه. شيًا يقضى باحترامناء وتوقيرنا. وبالنسبة لكانط؛ فإن هذا الإحساس باحترام 
القانون الأخلاقى هو الذى يقدم حافرًا لكى نكون أخلاقيين. اهتمام قادر على التغلب 
على إغراءات الرغبة والميل (انظر باول .5٠١7‏ ص *081:01). وبالإضاقة إلى ذلك 
فإنه يمكن تذكيرنا بالقوة الحافزة للقانون الأخلاقى - كما يعتقد كانط - بواسطة تأمل 
حكايات الفضيلة. حيث يوجد رجل على سبيل المثال يرفض الحصول على فائدة. ويعانى 
من صعوبات بالغة؛ لكنه يظل «صادقًا مع نفسه. ووفيًا لاستقامة الهدف والغاية» (انظر 
كاتط 5 ١١؟,.‏ ص ١158‏ . مقتبس فى باول 5 *7, ص 583١‏ ). 

وفيلم الويسترن «عز الظهيرة» )١1957(‏ من إخراج فريد زينيمان يحكى مثل تلك 
الحكاية عن الفضيلة. ويجسد جوهر ما يقول كانط إنه ما هو على المحك فى كوننا أخلاقيين. 
لقد تقاعد مأمور المدينة أخيرًا. واسمه ويل كين. وهى ينتظر قطار الظهيرة وعودة الخارج 
على القانون الذى أرسله هو إلى السجن. وبرغم أن عروسه الجديدة قد هجرته. وهجره 
أهل المدينة الذين خدمهم لأعوام طويلة:» فإنه يبقى لكى يواجه المجرم وعصابته. لماذا - 
برغم تلك المصاعب - يبقى وقيًا لاستقامة هدفه؟ إنه يأخذ موققا بطوليًاء لكنه لا يفعل ذلك 
لكى يكون بطلاً أو ليؤثر فى الآخرين. إنه يقول: «أتا لا أحاول أن أكون بطلاً. إذا كنت 
تعتقد أننى أحب ذلك فأنت مجنون». والحق أن لديه ميلاً قويّا للرحيل. وينقذ نفسه. وهو ما 
يقاومه طوال الفيلم. إن من مصلحته تمامًا أن يرحل؛ لكن هناك إيحاءَ بدافع مسيطر هناء 
إنها مسألة الحفاظ على النزاهة. مسألة سيطرته على نفسه. والمرتبطة بأن يقوم بواجبه 
ويظل فى عمله. 

وهناء سواء كان كين مأمور المدينة أم لم يكن. هى مجرد شكليات خارجية. أن يقوم 
بواجبه, أن يكون أخلاقيًا. تلك متطلبات داخلية. إن كونه محكومًا بمفهومه عن أين يكمن 
واجبه هو مسألة تعنى الصدق مع نفسه. إن إحساسه بذاته. وسيطرته عليهاء على المحك. 
وريما كان هذا هو ما يراه كائط ذا قيمة أساسية حول كون المرء أخلاقيا: «إن ما يبحث 
عنه كانط هو الإحساس بالذات بالفردية, وبالكرامة. ويمكن تلخيص ذلك كله فى كلمة 
واحدة - الاستقلال الذاتى» (كريشه .ص 325). وبالنسبة لكين. فإن الرضوخ 
لمخاوفه وقلقه ليترك المدينة. أى الرضوخ للآخرين أو أن يبقى لمجرد المجد. والتقدم. وأية 
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فائدة خارجية أخرى, سوف يعنى خضوعه لتأثير العوامل الخارجية. إن موقفه هنا ليس 
آليّاء إنه فى النهاية ليس «سوبرمان», والأمر يقتضى الصراع: خاصة ضد أحأسيسه هو 
نفسه, ضد مخاوفه وقلقه. لكنه يسيطر على مشاعره لكى يظل صادقا مع نفسه ومع «هدفه 
المستقيم». وما هو ذو أهمية كبرى بالنسبة له هو؛ أنه يتصرف بطريقة تنبع من إحساسه 
بالواقع, وألا يققد الإيمان فى نفسه. 

إن كلا من تفسيرى أفلاطون وكانط حول السبب فى ضرورة أن نكون أخلاقيين تلقى 
الضوء على فكرة أن كون المرء أخلاقيًا تتضمن تحقيق السيطرة على الذات وهى اللائقة 
والمشبعة بالنسبة للبشر. حيث نكون أحرارًا لأن الجزء العقلانى الأسمى من طبيعتنا يكون 
مسئولاء ومتحكمًا فى الجزء الأدنى حيث الرغبة. ويمكننا بالطبع أن نجادل حول العلاقة 
الملائمة بين العقل والرغبة والعاطفة كما يتم تقديمها هنا. إن كانط بشكل خاص يقدم 
صورة شديدة القمعية للعلاقة بينهما. فأن يكون المرء أخلاقيًاء ويحقق ذاته, تتطلب فيما 
يبدو استبعاد الرغبة والعاطفة تمامًا من دوافعناء ليتحكم قينا فقط العقل, وهو ما قد يبدو 
شكلاً من البتر الذاتى أكثر من كونه تحقيقًا للذات. وأفلاطون يسمح على الأقل للرغبة أن 
يكون لها مكان ما داخل الذات التى تحقق نفسها تمامّاء يرغم أنه يعتقد أيضًا أن الرغبات 

إننا قد نسأل أيضًا إذا ما كان المرء الجيد أخلاقيًا هى الذات المنظمة جيرًاء كما يؤكد 
أفلاطورن بشكل خاص. ليس هناك شىء فى السيطرة على الذات تتضمن أن يكون المرء 
جيدا أخلاقيًا. واللاأخلاقية لا تتضمن بالضرورة فوضى داخلية أو عبودية للرغبة. قد 
يكون المرء ضيق الأفق؛ بطريقة يتحكم فيها فى ذاته تمامّاء ويمارس الشر. وفى الحقيقة 
أن هذا ما يميز بطل «جرائم وجنح» عن بطل «الرجل المجوف» أى بطل «القطيفة الزرقاء». 
فعلى النقيض من الوحوش مطلقى السراحء فإن جوداه فى «جرائم وجنح» فرد سيسطر 
على نفسه تمامّاء يخطط بمنطق وتعمد. وفى مواجهة أحاسيسه. ومخاوفه؛ وقلقه. وفى 
الحقيقة أن رغباته وأحاسيسه تدفعانه إلى أن يسلم نفسه للشرطة:؛ وأن يواجه العقوبة على 
ما فعل. ويواسطة التحكم فى هذه الأحاسيس وإخضاعها يستطيع أن يهرب بفعلته. 
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ومع ذلك. وحتى إذا استطعنا أن نتساءل حول الطرق المحددة لوضع مفهوم عن الحياة 
الأخلاقية عند أفلاطون وكانط؛ فإن كلا منهما يشير إلى طريقة أخرى. حيث يمكن أن تكون 
هناك إجابة عن سؤال لماذا يجب أن نكون أخلاقيين, تتجاوز مجرد القول بأننا فى حاجة إلى 
أن نكون أخيارًا لنتفادى عقاب الله أو المجتمع. إننا يمكن أن نرى أن كوننا أخلاقيين يحمل 
قيمة إيجابية بالنسبة لناء إنه يسمح لنا بمعنى ما أن نحقق أنفسنا أى نشبعهاء وأننا نفقد 
شيئًا مهما إذا رفضنا ذلك. حتى لو كان ذلك يجلب لنا منقعة مباشرة إذا تصرفنا بشكل 
لاأخلاقى. إن كل تلك الطرق للإجابة عن سؤال «لماذا الأخلاق؟»: من خلال الله؛ أو المجتمع: 
أى الذات؛ تجد تجسيد! قى القصص التى تقدمها السينما. 
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(4ه) 


نزعة الشك 


ريتشارد فومرتون 

لعبت تجارب الفكر الغربية عادة دورًا مهما فى تقييم المسائل الفلسفية حول «طلبيعة 
الإدراك والذاكرة. وأهميتها المعرفية. وعندما أثار ديكارت اهتمامات أولية حول ما نعرف 
(اعكق فقد أثار ما اشتهر عنه (وإن لم يكن ذلك أصيلاً) من إمكانية أن كل التجارب 
التى نعتيرها حقيقية (أى التى نعتبرها حياة اليقظة) فقد تكون حلمًا نابضًا بالحياة. ويعنى 
ديكارت بالقول بأن هناك ما يمكن تصوره على الأقل, . شيطانًا بالغ القوة لكنه شرير» 
يمارس سلطته بأن يُحدث فيك تجرية الهذيان التى لا يمكنك تمييزها عن التجارب الحقيقية. 
وفى احتمال آخر. فإن معتقد معتقداتك حول محيطك المادى اعتمادًا على هذه الخبرات قد تتضمن 
خطأ هائلاً. والعديد من المعرقيين المعاصرين الذين انشغلوا بعلم الإدراك يفضلون عادة 
احتمال أن مخك قد تمت سرقته وهو يستقر الآن فى قارورة, ويتعرض لتجارب أحد علماء 
الأعصاب المجانين. وهذا العالم يثير مخك لكى يحدث نشاطا عصبيًاء . إما أن يكون (طبقا 
لبعض الفلاسفة) هو التجربة الحسية بكل تفاصيلهاء أو أن يكون السبب المباشر فى هذه 
التجربة (طبقًا لفلاسفة آخرين). ‏ 

ومن خلال التأكيد على أن الذاكرة الظاهرية هى مصدر معرض للخطأ فى المعلومات 
حول الماضىء اقترح راسيل ما هو مشهور عنه بأننا نستطيع أن نفهم العالم الذى نحقق فيه 
وجودنا فجأة منذ لحظات قليلة. ولدينا «ذاكرة» كاملة وحية ومفصلة لماض غير موجود. 
ومن الواضح أن الشيطان الشرير عند ديكارت. أو عالم الأعصاب المجنون. لن يجدا أية 


277 


صعوبة فى تصنيع هذه الذاكرة الظاهرية. والسبب ال مباشر للذاكرة الظاهرية - كما سوف 
نتفق جميعًا - معتمد مثل الحواس الأخرى على حالات المخ. والتى هى من ناحية المبدأ 
معرضة بسهولة للتلاعب بها. : 

إن سيناريوهات الشك هذه (كما تسمى عادة) قد وجدت طريقها إلى أعمال الرواية 
المكتوبة (مثل «يوميات مريخى»)» لكنها أصبحت مؤخرًا مشهورة على نحو متزايد من 
خلال الوسيط السينمائى القوى. والاستعراضات التليفزيونية مثل «الرحلة الطويلة إلى 
النجوم» ( فى تجسيداتها العديدة). والأفلام مثل «التذكر الكامل» ( * :)١195‏ و«ماتريكس» 
»)١15195(‏ وداليوم السادس» (* ' ,.)5١‏ قد بعثت الحياة السينمائية قى تجارب الفكر 
الفلسفية. منذ سنوات قليلة مضت, طلب منى أن أتحدث لفصل فى المدرسة الإعدادية عن 
موضوع الفلسفة. وبعد حيرة حول ما هى أقضل طريقة لتصوير السؤال الفلسفى الذى 
يأخذ أشكالاً عديدة, للأطفال فى هذه السنء قررت أن أحاول التحدث عن برهان ديكارت 
عن الحلم والشيطان. وعلى القور. صاح عدد من الطلبة وقد تملكتهم الإثارة: «هذا مثل 
«ماتريكس» تمامًا. لم أكن حتى ذلك الحين قد شاهدت الفيلم, لكننى عندما شاهدته تأكدت 
على الفور من أن تجارب الفكر عند ديكارت قد تمت ملاءمتها لهذا الفيلم المشهور». 

وفى هذا الفصل. سوف أحاول استكشاف عدد من الأسئلة حول ظهور سيناريوهات 
نزعة الشك الفلسفى فى حبكات الأفلام. هل تؤكد هذه الأفلام بطريقة مفعمة بالحياة أن 
سيناريوهات الشك ممكنة حقاء وهل تؤكد بطريقة مفعمة بالحياة ادعاءات فلاسفة الشك 
حول طبيعة البرهان والدليل نعتمد عليهما ضمنا عندما نصل إلى استنتاجات فى حياتنا 
المعتادة؟ هل تلمح أى من هذه الأفلام إلى حل لمشكلات الشك الفلسفى؟ هل تثير بعض من 
هذه الأفلام أسئلة جديدة تتعلق بمدى وضوح عناصر من خطوط الحبكة؟ 


- جربة الفكر وسيناريوهات الشك الفلسفي 
قبل أن تحاول الإجابة عن الأسئلة السابقة قد يكون من المفيد دراسة بقدر أكبر من 


التفاصيل كيف أن فيلسوف الشك يحاول أن يستفيد من سيناريوهات الشك. كما لاحظتا 
سابقاء فإن ديكارت أثار احتمال الأحلام, والهذيان بفعل شيطان. وذلك فى سياق بحثه عن 
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أساس راسخ تمامًا للمعرفة يمكن لنا أن نبنى فوقه بأمان. وبرغم أن ديكارت لم يكن مهتمًا 
فى النهاية بالبرهنة على نزعة الشك؛ فإن فيلسوف الشك يمكن بسهولة أن يعتنق وضوح 
تجارب الفكر عند ديكارت, لكى يبرهن على أن هناك ثغرة منطقية بين طبيعة دليلنا على 
معتقداتنا المعتادة حول العالم الخارجى والماضىء وبين صدق وحقيقة الافتراضات التى 
نؤمن بها اعتمادًا على هذا الدليل. 

تأمل الحجج الآتية: 


- برهان احتمال الهذيان 

-١‏ طبيعة التجرية «المعطاة والجاهزة ظاهراتيا» هى دائمًا منطقية. ومتوافقة من 
ناحية المفاهيم مع التجربة التى هى جزء من هذيان معقد ومحكم. 

؟- إذا كان ذلك صحيحًاء فنحن لا نستطيع أن نعرف بيقين مطلق أن أية مجموعة 
جاهزة من التجربة الحسية لم تأت إلينا باعتبارها جزءًا من هذيان معقد ومحكم. 

"- إذا لم نكن نستطيع معرفة ذلك فنحن لن نستطيع أن نعرف على أساس التجربة 
الحسية أية حقيقة حول المحيط المادى. لذلك: 

؛- نحن لا نستطيع أن نعرف بيقين مطلق (اعتمادًا على التجربة الحسية) أية حقيقة 
حول المحيط المادى. 


- برهان احتمال الذاكرة الظاهرية المخادعة 
-١‏ أيّا كان مدى حيوية الذاكرة الظاهرية كما تبدىء فإن حقيقة أننا «نبدوه كما لى 
كنا نتذكر أننا فعلنا س (على عكس تذكرنا الفعلى أننا فعلنا س) متوافقة منطقيًا 
ومفهوميًا مع أننالم نفعل س. (قد نكون ضحايا مكيدة شيطانية, أو ربما نكون 
نتقدم قى السن). 
”- إذا كان ذلك صحيحًا؛ فإننا لا نستطيع أن نعرف بيقين مطلق أية ذاكرة ظاهرية 


هى حقيفية. 
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"- إذن نحن لا نستطيع أن نعرف على أساس هذه الذاكرة الظاهرية أية حقيقة عن 


ماضينا. لذلك: 
4- نحن لا نستطيع أن نعرف بيقين مطلق (على أساس هذه الذاكرة الظاهرية) أية 
حقيقة حول ماضينا. ش 


سوف يكون تقليلاً من الحقيقة أن نوحى بأن البراهين السابقة مثيرة للجدل ومختلف 
عليها. إن كلا من المقدمات المنطقية الثانية (رقم ؟) فى كل من البرهانين تفترض مسبقًا - 
كما أعتقد - أن معرفتنا بالعالم المادى والماضى هى بمعنى مهم معرفة مبينة على معرفة 
أكثر أساسية بالطبيعة النوعية للحالات الذهنية الذاتية (التجربة أو الذاكرة الظاهرية). 
تأمل أولاً مشكلة الإدراك. قد يسلم المرء بأن الطبيعة الاستبطانية للتجربة لا تضمن أبدًا 
للتجربة أنها ستكون حقيقية. لكنها تزعم أن للمرء معرقة جيدة تمامًا بالعالم المادى «عندما 
تكون التجربة حقيقية». وعلى سبيل المثال فإن بعض الفلاسفة المعاصرين يقولون إننا 
نستطيع الحصول على معرقة بالعالم المادى عندما يكون إيمان ما حول العالم بسبب (ومن 
خلال الإدراك) حقيقة أن ذلك هو ما يجعل هذا الإيمان حقيقيًا وصادقًا. والارتباط السببى 
ذو العلاقة هنا موجود فى حالة الإدراك الحقيقىء وغائب فى حالة الإدراك غير الحقيقى. 
وإذا لم يكن ضروريًا أن نكون قادرين على التمييز استبطانيًا بين طبيعة التجربة الذاتية 
فى الحالات «الجيدة» والحالات «السيئة». لكى نحصل على المعرفة ذات العلاقة. فإن قوة 
سيناريوهات الشك السابقة تختفى. ويمكن إقامة برهان مماثل حول معرفة الماضى اعتمادًا 
على الذاكرة. وقد لا يكون اختلاف استنباطى بين الذاكرة «الحقيقية» و«غير الحقيقية». 
لكن عندما يبدو المرء كأنه يتذكر أن له تجربة ماء وعندما تكون الذاكرة الظاهرية بسيب 
تجربة سابقة, فسوف يكون هناك نوع صحيح من الارتباط السببى لإعطاء معرفة بالماضى. 

ولكن برغم ظهور العديد من التفسيرات الظاهرية للمعرفة (كما تُدعى). فإن 
التفسيرات الباطنية هى الصحيحة بالتأكيد قى القول بأن هناك شيئًا قديمًا جدًا حول إيحاء 
الظاهرية بأننا نستطيع اكتساب المعرفة من خلال التجربة؛ حتى إن لم يكن هناك مؤشر 
«باطنى» على أن التجربة حقيقية. وإذا كنا نقر بأننا نستطيع أن نشير إلى الفرق بين حالة 
نتعرض فيها للخداعء وحالة ليست كذلك, لماذا لا نوافق على أن الشخص - مع ذلك - 


26130 


يستطيع أن يعرف أية حالة يكون موجودا فيها؟ ومن المؤكد أتنا لا نفكر عادة قى الدليل 
فى شكل ما نعرفه حول الطبيعة الذاتية لتجربتنا. وخارج الفلسفة, يكون من الغريب تماما 
افتراض وجود شىء مثل «الاستدلال». متضمن فى اعتقاداتنا التلقائية وتوقعاتنا حول * 
العالم المادى الذى نعيش فيه . لكن الفيلسوف الباطنى على حق بالتأكيد عندما يقترح أنه أيًا 
كان تفكيرنا حول الطبيعة الذاتية للتجربة؛ فمن المؤكد أننا ندرك بعد التأمل أننا نعرف مثل 
هذه الحقائق «أقضل» من معرفتنا بأية حقائق حول محيطنا المادى. 

وهؤلاء الذين يقومون بتدريس علم المعرفة يألفون حقيقة أنه ليس من الصعب إقناع 
الطلبة بأن الشك فى «المعرفة» صحيح. وإذا كان الفلاسفة 000 جموحًا فى 
الإيحاء بأننا لا نعرف الكثير عما نزعم عادة بأننا نعرفه, فإن أغلب طلابى يهزون ببساطة 
أكتافهم ويسود جو «ماذا كنت تتوقع؟». إنهم يقولون: إن المعرفة - وبوجه خاص المعرفة 
ذات اليقين المطلق - من الصعب تمامًا التوصل إليها. والفلاسفة السياقيون المعاصرون 
يحاول شرح هذه الظاهرة بكلام عن الاعتماد على السياق. وتغير المعايير» بالنسبة للمعرفة 
(انظر على سبيل المثال ديفيد لويس ,١15573‏ وستيوارت كوهين 11955 ). لكن قد يكون من 
المعقول القول بأن سيناريوهات الشك تقدم تذكرة بأنه عندما يكون المرء جادا حول ادعاءات 
المعرقة فإن على المرء أن يكون أكثر حرصًا بكثير من شخص يتبادل محادثة تلقائية وعفوية. 

وبينما يكون الشك فى المعرفة غير مقبولء فإن «الفجوة» التى يستخدمها الشكاكون 
بين الدليل والاستنتاج المستقى من هذا الدليل» يمكن بسهولة استغلالها بواسطة الشكاكين 
للبرهنة على شكل أكثر درامية لنزعة الشك. ومن المشهور عن هيوم أنه أكد أن كل ما علينا 
الاستمرار فيه بأغبارةانليا أقصى هو ما تعرفه عن الإدراكاتء حيث «الإدراك» بالنسبة له هو 
الحالات العابرة التى تعتمد على من يدرك. مثل الأحاسيس والذاكرة الظاهرة. ويعتقد 
هيوم - مثل ديكارت - أن من الواضح أن الأحاسيس المماثلة نوعيًا يمكن أن تكون لها 
أسباب مختلفة جذريًا. ومثل ديكارت أيضا - فإن هيوم يفترض أن المقدمات المنطقية المتاحة 
للمنطق قاصرة على وصف الإدراكات. لكن هيوم يؤكد (1504, ص ؟7١؟)‏ أنه إذا كان 
الأمر كذلك. فإن المنطق عاجز عن أن يؤسس الإدراكات باعتبارها دليلا على أى شىء سوى 
كونها إدراكات. والطريقة الوحيدة لتأسيس توع واحد من الأشياء باعتباره دليلا على 
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وجود نوع آخر من الأشياءء هى إقامة علاقة بين الشيئين فى التجربة. ولكن إذا كان كل 
ما علينا أن نستمر فيه فى النهاية هو معرفة إدراكاتناء فإنه ليست هناك طريقة أن نخطى 
خارج «المنظور» الخاص بناء لكى تكون لدينا لمحة عن العالم مستقلة عن المنظور, ويفترض 
أنها تفسر الإدراكات بعلاقات السببية. إننا نستطيع إقامة علاقة بين الإدراكات وبعضها 
البعضء ولكن ليس أبدا بين الإدراكات وأى شىء آخر غير الإدراكات. 


- ارب الفكر السينمائى 

لقد لاحظنا سابقًا أن حبكات بعض الأفلام الجماهيرية تبدو كأنها تلعب على كل 
الاحتمالات التى تثيرها فلسفة الشك. ما المفزى الخاص بتصوير ذلك فى السينماء إن كان 
هناك مغزى؟ للوهلة الأولى ٠‏ يمكن للمرء أن يفترض أن هذه الأفلام - مثل «ماتريكس». 
و«بائع الأنصال» .)١1947(‏ و«اليوم السادس» - تؤكد على الأقل معقولية ووضوح 
سيناريوهات فلسفة الشك (والفيلمان الأخيران بالأخص يقدمان سيناريوهات شكاكة عن 
الذاكرة). إن تجارب الفكر الفلسفية تواجه فى العادة انتقادات لافتقادها التفاصيل؛ ويمكن 
للمرء بسهولة أن يتساءل حول إذا ما كنا نفهم بالفعل فكرة ديكارت عن الهذيان الذى يسيبه 
شيطان. لكن الأفلام تملأ التفاصيل, وتبدى كأنها تعطى «معقولية» غير مثيرة للتساؤل 
لسيناريوهات فلسفة الشك. وكما لاحظنا سابقًا. فإن المراهقين فى المدرسة الإعدادية لا 
يجدون صعوبة فى فهم حبكات مثل هذه الأفلام. 

ومع ذلك يجب على المرء أن يتحرك ببطء قبل أن يقترض أن المعقولية الظاهرية لخط 
الحبكة معقولية حقيقية. وعلى سبيل المثال» فى فيلم «فى مكان ما فى الزمن» ( * 194 )؛ يبدأ 
الفيلم بامرأة عجوز تعطى ساعة يد لمؤلف مسرحى شابء وكما سوف يتضع. فإنها كانت 
قد حصلت على الساعة منه عندما يعود هو فى الزمن لكى يقابلها باعتبارها شابة. إن المرء 
سوف يفكر حول التاريخ الغريب لهذه الساعة» وبعدها سوف يبدأ فى التساؤل حول إذا ما 
كانت الحبكة منطقية حقا. وفى فيلم «كوكب القرود» :.)١1574(‏ يتضع أن أحد القرود فى 
الحقيقة أحد أسلافه. وبعض حبكات الأفلام قد تشبه لوحات إيشر (لوحات تبدى معقولة 
للوهلة الأولى؛ لكنك إذا تأملتها وجدت أن الشكل الموجود مستحيل الوجود - المترجم). 
وحتى ينظر إليها بعناية فإنه يكتشف أن ما تقدمه هو لشىء لا يمكن أن يكون ممكنًا. 
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وريما يكون أحد أسباب الحرص هو أن المرء لا يستطيع بالطبع أن يصور هذيانًا 
على فيلم. وعندما يتتبع المرء حبكة فيلم «ماتريكس» على سبيل المثال. فإنه لا يتخيل أنه 
يرى (أو يبدو له أنه يرى) الأشياء من منظور الشخصيات ذاتها التى تتعرض للهذيان. 
إننى أفترض أن صانع الفيلم يريد منا أن نتبنى نوما من «المنظور الآخر». المتعاطف, 
للشخصيات التى يتم تقديمهاء حيث «موضع» الكاميرا - بالتالى - يشكل هذا المنظور. 
وعندما نصل إلى استنتاج أن الشخصية تمر بحالة هذيان: فإننا نتخيل فى الوقت ذاته 
أن «منظور الكاميرا» الذى نراه هى هذيانى أيضًا. ولا يبدو لى أننا «نستطيع أن نفعل هذا 
بالضبطء لكن معقولية ما نفعله شىء يتعلق - كالطفيليات - على معقولية سابقة تخص 
سيناريوهات الشك. إن الأمر كما لى أن الفيلم لا يفعل سوى أن يلعب على الاحتمالات التى 
نجدها فى الأصل معقولة. 

وما هى مثير للاهتمام بشكل خاص - من وجهة نظر نفسية - هو كيف يكون من 
السهل علينا «قبول الانتقالات من الهذيان إلى التجرية الحقيقية وبالعكس. وبقدر ما إننا 
نتبنى نوعًا من المنظور الآخر لشخصية نيو (الشخصية الرئيسية فى فيلم «ماتريكس»), 
على سبيل المثال لماذا نستنتج أنه عندما نأخذ القرصء ونتعرض على الفور إلى تجربة 
ما ييدو أننا فى قارورة مع صفوف لانهائية من المخلوقات الموضوعة فى القارورة: لماذا 
نستنتج أن «تلك» تجربة حقيقية؟ لماذا لا يبدو لنيى (ولنا) أن من الطبيعى أكثر أن القرص 
نوع ما من مادة مثيرة للهذيان» تلعب دورًا سببيًا مشابها لشيطان ديكارت الشرير؟ 

ومن المثير للاهتمام أن ديكارت نفسه يوحى فى النهاية بأن اهتماماته الشكاكة كان لا 
أساس لهاء وأن هناك معايير لا تخطئ حول تحديد إذا ما كنا نحلم أم لا. إنه يرفض تأملاته 
السابقة حول أن حياتنا قد تكون حلمًا طويلاً مفعمًا بالحياة, ويعتبر أن هذه التأملات 
«خيالية» (برغم أنه يرفض هذه الشكوك باعتبارها غير معقولة, فقط بعد أن يؤسس لو جود 
إله كامل لا يعرف الخداع). وديكارت بالتالى يوحى يأن العلامة الواضحة للأحلام (والتى 
تميز أيضا التجربة غير الحقيقية) هى الطريقة التى لا «تتلاءم» بها مع بقية تجاربنا عندما 
نتذكرها: 
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«إننى ألاحظ الآن أن الحلم واليقظة مختلفان بشكل مهم: إن الأحداث فى الأحلام لا 
ترتبط بواسطة الذاكرة بيقية حياتى, مثلما يحدث مع الأحداث التى أمر بها وأنا مستيقظ. 
وإذا كنت مستيقظاء وظهر شخص ما فجأة ثم اختفى دون أن أرى من أين جاء أو إلى 
أين ذهب (كما يحدث قى الأحلام): فسوف يكون هناك مبرر لأن أحكم أنه لم يكن شخصًا 
حقيقيًا. وإنما شبح, أى حتى طيف خلقه مخى. لكننى إذا ميزت بوضوح مصدر شىء ما 
ومكانه. والزمان الذى عرقت فيه بوجودهء وإذا استوعبت ارتباطا متصلاً بينه وبين بقية 
حياتى, فإننى أكون متأكدًا تمامًا أنه شئ فى يقظتى وليس فى حلم. ولا يجب أن يكون 
عندى أدنى شك حول واقع مثل هذه الأشياء. إذا كنت قد اختبرتها بكل حواسىء وذاكرتى» 
وفهمىء دون أن يكون هناك دليل يتعارض مع ذلك». ,١741١15955(‏ ص 159 ). 

وبمعايير ديكارت لتقييم كون التجربة حقيقية» فإننى أعتقد أن الأكثر طبيعية بالنسبة 
لشخصية نيى (ولنا) استنتاج أن الخغير العنيف والمفاجئ فى التجرية, والذى يعقب تناول 
القرصء هو بداية جنون يتسيب عن الهذيان. 

والمشكلة فى أن تقول: متى تكون التجرية غير حقيقية, تتجسد بشكل لطيف فى فيلم 
«التذكر الكامل». حيث يوجد بطل يقرر أن يأخذ «إجازة» هذيانية. إن المستقبل الذى يعيش 
فيه يتيح له أن يزور مركز «التذكر», حيث تتم إثارة مخ المرء لكى ينتج تجارب مرتبطة بما 
يختاره المرء من إجازة خيالية. ويريد البطل أن يكون جاسوسًا يذهب إلى المريخ. وفى 
الفيلم» إما أن تكون لديه تجربة الهذيان المتوقعة, أى أنه يتحرر من «التذكر». ويكتشف 
بالفعل أنه جاسوس قد تم تغيير ذاكرته, وأن عليه أن يقطع حقا الرحلة إلى المريغ والتى 
كان من الممكن أن تكون موضوع هذيان «التذكر». وعند نقاط مختلفة فى الفيلم: يواجه 
البطل سؤال ما إذا كان أى البديلين هو الحقيقى. وفى مشهد مذهل حقاء يزوره شخص 
يزعم أنه ممثل هذيانى لمركز «التذكر». قد تم إدخاله إلى هذيانه لكى يعيده إلى الواقع. إنه 
«محشور» فى الهذيان, والناس الذين يشرفون على «البرنامج» لا يستطيعون إيقافه عن 
الاستمرار فى الهذيان. وعلى البطل أن يقرر إذا ما كان «يطلق الرصاص» على شخص 
حقيقى يدعى أنه طيقء أو أن يشكل ال معتقدات التى تسمح له بأن يعود إلى «الواقع». إنه 
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غير متأكد مما يجب عليه أن يفعل وفى النهاية يلاحظ أن هنا «الشخص» قد بدأ فى العَرّق» 
وهى علامة حاسمة كما يعتقد على أن التجربة حقيقية. لتبدأ المذيحة المعتادة. 

للوهلة الأولى. يكون بطلنا المقدام على أرضية فلسفية مهزوزة. إذا كنت أحاول أن 
أفهم إذا ما كنت أم لم أكن أهذىء قحقيقة أن الهذيان سوف يكون عن رجل يعرق هى حقيقة 
ليست هنا أو هناك. والدليل «الظاهراتى» متسق بالتساوى مع التجربة سواء كانت هذيانا 
أم حقيقة. ومع ذلكء وكما يبدو أننى أتذكر مايك هومير يقترح على ذات مرة؛ فإن حبكة 
الفيلم تقوم «اصطناعيّاه بوضع قيود للفرضيات التى «يؤمن» بها البطل. إنك تتذكر أنه - 
بالتالى - قد اختصر الفرضيتين إلى تجربة الهذيان بسبب برنامج «التذكر», أو بالتجربة 
الحقيقية (جزء من حياته بعد هرويه من الهذيان). وبين هاتين الفرضيتينء يمكن للمرء 
أن يفترض أن هناك برهانًا من التشابه بينهما. وفى النهاية, وإذا كنت واضع برامج يقوم 
بتغيير الهذيان المبرمج لإقناع شخص بأنه يهذىء فلماذا بالضبط تعير التفانًا الشخص 
«هذيانى» يعرق؟ إنك فى النهاية لست مهتمًا بجعل التجربة «واقعية». وفى الحقيقة أنه 
من الأفضل إذا كانت التجرية المصنوعة هى عن شخص يغير شكله أو يظهر إلى الوجود 
ويختفى فجأة. إن ذلك سوف يقنع أكثر الشخص الذى يمر بالتجرية أن شيئًا غريبًا يحدث. 
ولذلك وبين الاحتمائين اللذين كان بضعهما فى اعتباره دوجلاس (الشخصية الرئيسية) 
فإن التجربة الحقيقية قد تكون الأكثر معقولية. ليس هناك عزاء فى كل هذا مع ذلك. بالنسبة 
للفيلسوف الذى يبحث عن بصيرة لكى يرقض نزعة الشك. فبمجرد أن يأخذ المرء على 
محمل الجد تلك الفجوة بين المظهر والواقع؛ فإن هناك طرقا بلا عدد. حيث يفشل المظهر 
أن يكون حقيقيًا. وأغلب هذه الطرق لن تسمح بنوع المتطق الناتج عن التشابه الذى ناقشناه 
سابقًا. وعلى سبيل المثال؛ إذا كان المرء محشورًا فى «التذكر». وكان «يضيف» التفاصيل 
إلى تجربة الهذيان, فليس هناك سبي على الإطلاق لرفض فرضية أن المرء يمكنه أن يضيف 
بالضبط التفاصيل التى كان دوجلاس يعتبر أنها دالة على أنها تجربة حقيقية. 

وكل ما قيل عن الإدراك ينطبق - بعد إجراء التعديلات الضرورية - على الذاكرة. 
وفى الحقيقة أن «التذكر الكامل» فيلم مناسب لاستخدامه في مناقشة سيناريوهات نزعة 
الشك. ذلك لأنه فى إحدى الفرضيات تتعرض الشخصية الرئيسية لتغيير ذاكرته عن 
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وجوده السابق يوصفه جاسوسًا تغييرًا كاملاً. وبفرضية أنه فى حالة هذيان أحدثها مركز 
«التذكر». فإنه فقط يمر بتجربة من نوع سوف يؤدى به (ربما على نحو مبرر) إلى أن 


- مشكلة وضوح الفهم. والحل (اليائس إلى حد ما) للشك 


فى كل من قيلمى «ماتريكس» و«التذكر الكامل». تثير الحبكة مشكلات محددة فى 
التفسير. يمكن للمرء - بالتالى - أن يتساءل حول إذا ما كانت الألغاز توحى بحلول 
معرفية للقلق الشكاك. فى كل من الفيلمين - ولكن فى «ماتريكس» بشكل خاص - يدعونا 
الفيلم إلى أن نفترض أن هناك فعلاً وتفاعلاً أصيلين يحدث داخل إطار الهذيان. هناك 
فى «ماتريكس» «معارك» دائمة بين الشخصية المحورية نيو. وخصمه «الهذيانى» مستر 
أندرسون. ويتم الانتصار أو الهزيمة فى هذه المعارك ويُطلب منا أن نفترض أن المهارة. 
والعزيمة. والشجاعة. وما إلى ذلك. والتى يتسم بها البطل؛ هى التى تضمن الانتصار. 
وبالفعل. وحتى قبل أن تنضمن الحبكة شخصيات تدخل وتخرج من «عالم ماتريكس» 
الهذيانى بإرادتهاء فإن «أناس حبات البسلة» تهذى حول حياة يقومون فيها باتخاذ كل 
أنواع القرارات الواعية. القرارات التى تؤثر فى «تصرفاتهم». أو بشكل أكثر حرصًا 
فى التجارب التى يريطها المرء بهذه التصرفات. وعلى سبيل المثال؛ فإن نيى فى وجوده 
الهذيانى الأكثر دنيوية, كان من المفترض أنه تحت انطباع أنه يرفع ذراعه أى أن ذارعه 
قد ارتفعت نتيجة قرار واعء كفعل من أفعال إرادته. إنه يعتقد بشكل أكيد أنه يتحكم فى 
تصرفاته دائمًا من خلال قراراته. وحتى بعد أن يترك تجربة هذيانه, فإنه (وآخرين) 
يعودون إلى الدخول إلى عالم الهذيان» ويتصرفون مرة أخرى كأنهم يتحكمون فيما يحدث 
فى سياق تجرية الهذيان تلك. هل من الممكن أن نفهم كل ذلك؟ 

هناك طريقتان على الأقل لتفسير الحبكة. فكما أفهمهاء فإن هناك كمبيوترًا ضخمًا 
يُحدث تجربة هذيانية فى عدد غير محدود من الناس. وفى رؤية لما يحدث. فإن تجربة الهذيان 
«تتضمن» أفعال الإرادةء والقرارات, والمعتقدات. ووهم الارتباط السيبى المباشر بين تلك 
الحالات الذهنية؛ والتجارب التالية المرتبطة بالتصرف. وهكذا فإن الهذيان ليس لغرًا أكثر 
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من الأحلام. إننا فى الأحلام نعتقد (يشكل زائف) أننا بفعل الإرادة تحرك أجسادناء ولكن 
سواء حدث فعل الإرادة أم لم يحدث. فمن المؤكد أن الجسد لم يتحركء, وليس من الواضح 
أن فعل الإرادة يُحدث حتى «التجارب» المرتبطة بحركة الجسد. ومع ذلك فإن المشكلة أنه 
بالنسبة لهذا التفسير الأول لا نستطيع أن نفهم فكرة أن الخصوم الهذيانيين الذين خلقهم 
الكمبيوتر يستطيعون الانتصار أو الهزيمة فى المعارك؛ أو ينجحون أو يفشلون فى العثور 
على فرائسهم الهذيانيين. 

وهناك تفسير ثان لما يفعله الكمبيوتر بخلق الهذيان الذى يترك مساحة أكبر لممارسة 
نوع ما من أفعال الإرادة التى تعمل بالعلاقة السببية. فربما كان من المفهوم أن نفترض 
أن الكمبيوتر يستطيع أن «يقرأ» فعل الإرادة (مثل قرار أن يرفع المرء ذراعه). وخلال 
أقل جزء من مليون جزء من الثانية يُحدث تجربة هذيان أن يرفع المرء ذراعه. وبمجرد 
أن يلاحظ الكمبيوتر قرارًا بخفض الذراعء تحدث التجربة المرتبطة بهذا التصرف. قد 
يبدو بالنسبة «للممثل» (الأدق: من يقوم بالفعل - المترجم) أن الإرادة مؤثرة سببياء 
وبمعنى ما هى كذلك بالفعل. لكن الارتباط السببى ليس «مباشرًا» بالطريقة التى كان 
يُعتقد بها أنه مباشر. إن ذلك يُبقى على غموض السبب فى أن البرامج المولدة كمبيوتريًا 
سوف تسمح لشخصية نيو أن «يفوز» فى معركة مع خصمه الهذياتى. وعندما يحاول 
نيو أن يستخدم الركلة القاضية؛ فإن كل ما يفعله الكمبيوتر هو؛ أن يستثنى قاعدة توليد 
التجارب ذات العلاقة, المرتيطة بهذه الركلة, ويُحدث بدلا منها التجرية المرتبطة بالسقوط 
الأخرق. لكننى أفترض (وهنا تمضى الحبكة ببعض الغباء) أننا قد نتخيل أنه بالنسبة 
لتعقيد الكمبيوترات فإنها تحمل برامج يمكن الآن فقط أن تستجيب لأفعال الإرادة بطرق 
«معتادة» و«متوقعة». لقد أصبح الكمبيوتر شيئًا شبيهًا بإله ييركلى (الذى صنع الكون 
مثل ساعة شديدة الدقة. وهى تعمل وفقًا للقوانين التى وضعها دون تدخل منه - المترجم), 
والذى قضى - مقدمًا - أن التجارب سوف تأتى وتمضى بطريقة منظمة (بيركلى 158015). 
لماذا «يهم» كمبيوتر أن فعل الهذيان ينتج عن انتصار هذيانى, أو لماذا من المهم لشخص 
«يعلم» أنه اختفى بأمان فوق «مركب» أن «يخسر» معركة هذيانية. إن تلك القصة كاملة 
أخرى لن أحاول تفسيرها هنا. 
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والتفسير الثانى الذى لخصته سابقا يعتمد على نظرة مثيرة للجدل بشكل ماء حول 
السببية - وهى نظرية النظم التى تشبه الساعة بالغة الدقة - فإن حددًا ما يسبب حدثًا آخر 
بفضل نظم موجودة بين أنواع الأحدات التى من بينها هذان الحدثان. العلاقات الخاصة 
بأسبقية الزمن» أى تجاور المكان؛ يلقى بها فى بعض الأحيان فى مزيج من الشروط 
الضرورية لعلاقة السببية. لكن قلب النظرة هو هذه الفكرة أن السببية ليست سوى 
وجود النظم فى الكون (ومن هنا جاء اسم نظرية النظم). وتواجه هذه النظرية حشدا من 
الاعتراضات. ومن الواضح أن هناك فروقا مهمة بين ما تسمى النظم المعارضة (مصادفات 
على نطاق هائل), والنظم القانونية» والمنظرون لهذه النظرية يتوصلون إلى تفسير يبدو 
معقولاً لهذا الفرق. وبرغم المشكلات العديدة التى تواجهها النظرية, فهى لاتزال شهيرة 
على نحو مدهش. وأحد الأسباب هو الظاهراتية المقترضة للسببية. إن هيوم - أول صاحب 
نظرية نظم واضح - يدعى أنه لا يستطيع أن يجد فى التجربة شيئًا يبدو معقولاً إلى 
أدنى درجة. مرشحًا للارتباط «الضرورى» بين السبب والتأثير. وفكرة أن هناك مثل هذا 
الارتباط. كما يستنتج هيوم هو التشوش الناتج عن أننا نفكر دائمًا فى التأثير عندما نفكر 
فى سببهاء أو نتوقع تأثيرًا عندما نعايش سببًا. 

وضد هيومء هناك عدد من الفلاسفة الذين قالوا إنه تكون لدينا بالفعل أحيانًا تجربة 
مباشرة وغير إشكالية للارتباط الضرورى جِدًا والذى ترفضه نظرية النظم. إنهم يزعمون 
العثور على ارتباط ضرورى فى عدد من التجارب. وإحدى التجارب المرشحة للمواجهة 
المباشرة مع السببية كانت «الشد والجذب» - التجربة حيث قوة تمارس على جسد المرء. 
لكن هناك تجربة مرشحة أخرى هى الوعى الاستنباطى المفترض فى التأثير السببى 
للإرادة. لقد اقترحت سابقًا أن هناك البرامج الكمبيوترية يمكن ببساطة أن يشمل تجربة 
ما هو خامل سببيًاء وتتلوه أحاسيس مرتبطة بالحركة؛ ويمكن أن يحدث ذلك بطريقة تترك 
الذات فى اعتقاد خاطئ بأن فعل الإرادة قد سيب «الحركة». وبالنظرة التى ندرسها هنا. 
فإن لدى المرء إمكانية التعامل المباشر وغير الإشكالى مع حقيقة أن فعل الإرادة كان بالفعل 
سبب الحركة التالية. ولى - هنا «لو» كبيرة جدا - كان للمرء هذا النوع من المعرفة المباشرة 
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بالإرادة الفاعلة سيبى, فيمكن أن تكون للمرء معرقة مباشرة بأن المرء ليس ضحية لهذيان 
هائل من النوع الذى سبق وصفه فى «ماتريكس» أو «التذكر الكامل». 

هناك نكتة دائمة فى الفلسفة. أن الصنيغة التوكيدية عند فيلسوف هى صيغة إنكار عند 
فيلسوف آخر. وأنا أميل إلى أخذ الاعتبارات السابقة لكى أدعىو صيغة الإنكار ضد أى نوع 
من التوجس المباشر من الإرادة الفعالة سببيًا. وبينما حذرت سابقا أن المرء يجب أن يدرس 
بعناية المعقولية السطحية لخط حبكة ما لكى يتأكد - بعد التحليل - أنه لا يوجد تعارض 
ضمنى. فإته يبدو بالنسبة لى أن وهم الإرادة التى تصنع التصرف يجب ألا يكون صعبًا 
صنعه. إن الهذيان الكامل متوافق تمامًا مع المعنى بأن المرء فى تحكم كامل مع أفعاله. 
وبالتالى فإن المرء لا يستطيع أن يفعل الكثير بواسطة حذف سيناريوهات الشك. 
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خامة 


فى التحليل الأخيرء فإننى أعتقد أن «السهولة» التى نتتبع بها حبكات الأفلام التى 
تثير إمكانية التجربة الهائلة وغير الحقيقية. هى سبب قوى للتفكير فى أن هناك حقا 
شيئًا مشتركًا فى التجربة الحقيقية والتجربة غير الحقيقية. ويكاد يكون من المستحيل 
إنكار معقولية ما يسمى سيناريوهات الشك. وسواء كانت أم لم تكن معقولية مثل هذه 
السيناريوهات تؤدى إلى نزعة الشك الفلسفى. فإن هذا يعتمد على حشد من المجادلات 
الأساسية فى علم المعرفة المعاصرء حول الشروط الضرورية والكافية للمعرفة والاعتقاد 
المبرر. وإذا كانت أشكال معينة من النزعة الظاهرية حول التبرير صحيحة: فإن معقولية 
سيناريوهات الشك. وحتى حقيقة أن التجربة غير الحقيقية لا يمكن تمييزها عن التجربة 
الحقيقية. ليست لهما أهمية ومغزى معرفيان (إلا إذا كنا فى عالم حيث الجزء الأكبر من 
التجربة غير حقيقى). 

ونحن - الباطنيين الذين يبحثون عن علاقة باطنية على كون التجربة حقيقية - لدينا 
ما نفعله فى هذا المجال. 
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ديبورا نايت 


برغم أن الكابتن جيمس تى كيرك (فى المسلسل التليفزيونى «الرحلة الطويلة إلى 
النجوم» - المترجم) لم ينطق أبدا بجملة «انقلنى بالشعاع يا سكوتى». فإن سكوتى كان 
يصوب الشعاع عليه وعلى طاقمه؛ ليرسل بهم إلى أعلى أو إلى أسفل. حسب مقتضيات 
الموقف. وفى كل مرة كان فيها سكوتى يستجيب, كنا نشهد تجسيدًا دقيقا لمشكلة محيرة 
جوهرية فى الدراسة الفلسفية للهوية الشخصية. كيف يمكن تدمير شخص ما فى مكان, ثم 
وضعه فى مكان آخرء ويظل هو الشخص ذاته؟ وعئدما يفشل تبادل زرع المخ بين شخصين 
فى فيلم «كلى» (1484): بما يجعل عقل ليلى توملين يعيش فى جسد ستيف مارتين: نواجه 
مرة أخرى لغرًا حول الهوية الشخصية. هل يمكن لجسد واحد أن يكون مكائا لأكثر من 
شخص؟ وحتى عندما ينجح تبادل الأمخاخ (أى تبادل الأجساد. حسب الطريقة التى تنظر 
بها إلى الأشياء), تثور أسئلة حول ماذا يعتبر الشخص نفسه., كما نرى على سبيل المثال 
جيمى لى كيرتس وليندساى لوهان يتبادلان جسديهما قى «يوم الجمعة الغريب» (7* *؟), 
والمشكلات الواضحة هنا هى ما يلى: كيف لمراهقة وجدت نفسها فجأة فى جسد أمها أن 
تتصرف بشكل مناسب لعالم الكبار الغريب عليهاء وكيف يمكن لامرأة بالغة أن تتعلم 
بطريقة ملائمة لما تبدو عليه باعتبارها مراهقة؟ ماذا يجب علينا أن نقول عن الهوية الشخصية 
فى موقف, حيث تم تبادل العقول والأجساد؟ إن هذه الأمثلة تدعونا إلى توضيح ما نعتقد 
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أنه يعتير جوهر أو طبيعة الهوية الشخصية. هل هى شىء مادى قى جوهرهاء أم أنها عقلية 
فى جوهرها؟ فل هى شىء مركب من الاثنين معًا؟ 

هناك مجموعة أخرى ذات علاقة من الأسئلة تثور بواسطة الأفلام التى تقدم مشكلات 
مهمة حول الذاكرة, مثل فقدان الذاكرة قصيرة المدى عند ليونارد فى فيلم «تذكارات» 
)7٠٠١(‏ أو ققدان الذاكرة الذى أصاب جيسون بورن فى سلسلة أفلام «بورن» (”* 7٠‏ 
.)5١01/ ,٠ 5‏ إن هذه الأفلام تعالج فكرة أن الذاكرة هى مكون جوهرى فى الهوية 
الشخصية لشخص ماء حيث إن ذاكرة كل من هذين البطلين لا يمكن الوثوق بهاء وقدرتهما 
على فهم هوية كل منهما تعتمد تمامًا على جسديهما. إن بورن يعرف من كان قبل فقدان 
ذاكرته» عندما اكتشف أن جسده قادر على فعل أشياء معينة, بيئما يكتب ليونارد على 
جسده معلومات يحتاجها أن تكون متاحة له لكنه سوف ينساها سريعًا. وهناك تنويع على 
مسألة الذاكرة فى لب فيلم «مدينة مظلمة» )١99/4(‏ حيث جون ميردوك وسكان آخرين 
فى المدينة يتعرضون لتجارب شريرة؛ تجريها مجموعة من كائنات الفضاء الخارجى تقوم 
حرفيًا بحق ذاكرات زائفة فى عقول الناس وهم نائمون؛ وعندما يستيقظون يجدون أن لهم 
هويات جديدة. وماضيًا جديداء وميولاً جديدة؛ وفى بعض الأحيان بيئات وعائلات جديدة, 
وأصدقاء جددًا. إنهم يمضون فى حياتهم كما لى كانوا يتمتعون بهويات شخصية لحالات 
ماضية من أنفسهم, وبينما تظل أجسادهم على ما هى عليه فإن نفوسهم وذكرياتهم يتم 
اختراعها من جديد مع كل تجربة. إن احتمال أن تكون ذاكرة شخص ما زائفة ومزروعة 
هى شك بدا واضحًا فى شخصية ريك ديكارد فى فيلم «بائع الأنصال» .)١19537(‏ وفى 
حالة ديكاردء فإن مسألة الهوية الشخصية تكون مربكة تمامًا. إن هناك بالطبع سؤال 
«من» يكون فى الحقيقة, لكن يتضح شيئًا فشيئًا أن السؤال الأهم يتعلق «بماذا» يكون فى 
الحقيقة. إن الأدلة تشير إلى أن الاحتمال الحقيقى تماما ليس ما كان يعتقده طوال الوقت 
عن نفسهء بأنه إنسان يعمل فى لوس أنجلوس فى زمن مستقيلى كتيب بل إنه نسخة, قطعة 
تم بناؤها لهدفء وأن له حياة اصطناعية وذكريات ملفقة. وسوف أحاول فى هذا الفصل أن 
أتعقب الخطوط الرئيسية فى الجدال حول الهوية الشخصية. الذى بدأ مع الفيلسوف جون 
لوك. وخلال ذلك. سوف أتوقف لأسأل حول إذا ما كانت الأفلام الروائية قد قامت - عندما 
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عالجت تيمة الهوية الشخصية - بأن تقدم لنا تجارب فكرية من النوع المحورى فى الدراسة 
الفلسفية لهذا الموضوع. 


- جون لوك ونظرية الذاكرة 

استهل جون لوك الجدال الحديث حول الهوية الشخصية عندما حدد لأول مرة طبيعة 
الشخصية (لوك 11175). وهو يقول عن الشخص: «كائن مفكر ذكىء له عقل وتأمل. ويمكن 
أن يعتبر أن ذاته هى ذاته؛ ذات الشىء المفكر فى أزمنة وأماكن مختلفة (لوك 151/5. ص 
0 وبالنسبة لجون لوك فإن القول بأنه يجب أن يكون للشخص عقل يبدو نتيجة 
طبيعية للتقاليد الفلسفية من سقراط إلى ديكارت. ويضيف لوك إلى العقل مفهوم التأمل, 
وهو ما يمكن أن نقهمه باعتباره نوعًا من المرتبة الثانية للوعى بالذات. والذى يتجسد فى 
فكرة قدرة المرء على اعتبار أن ذاته هى ذاته. ونوع الهوية المميزة للأشخاص هى الهوية 
حيث يعى المرء من الداخل. ذاتياء بأفكاره وإدراكاته وتجاربه. ويعتير أنها تخصه. وكما 
يصوغ لوك فكرته. فإن «من المستحيل على أى شخص أن يدرك - يدون إدراك - أنه يدرك 
بالفعل» (لوك. ص 5"؟). ويفضل لوك مصطلح «الوعى» للإشارة إلى ذلك الوعى من المرتبة 
الثانية. ويشير إلى أنه «يصاحب التفكير دائمّا» (لوك 151/5, ص 575), وهى ما يتيح 
للأشخاص التعرف إلى ذواتهم . ولوك ليس مهتمًا بشكل خاص بإذا ما كان الأشخاص أم 
لم يكونوا يتمتعون بالهوية الشخصية فى وقت ما - وهو موضوع يؤكد بعض الفلاسفة. 
خاصة توماس ناجيل. أنه أكثر إشكالية مما يبدو (ناجيل 151/١‏ ). وبدلاً من ذلك فإن جون 
لوك مهتم بالأشخاص بوصفهم كيانات تبقى عبر الزمنء قادرة على التعرف على أنها الآن 
هى الشخص ذاته الذى كان موجودًا من قبل برغم أنواع التغيرات التى حدثت حتمًا عندما 
يكبر الأطفال ويصبحون ناضجين عبر مراحل العمر المختلفة. 

ويؤيد لوك نظرية الذاكرة للهوية الشخصية. أى أن المرء هو ذات الشخص الذى كان 
موجودًا من قبل. بفضل القدرة على تذكر الأفعال والحوادث السابقة من الداخل, باعتبارها 
تخص المرء ذاته. ويعلن لوك أن: «بقدر ما يمكن امتداد هذا الوعى إلى الوراء إلى أى «فعل» 
أى «فكر » ماض, تمتد هوية الشخص, إنها نفس «الذات» التى كانت موجودة عندئذ» (لوك 
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6 ,ص 775). ولنظرية الذاكرة عدة نتائج مميزة. العديد منها يؤيده لوك. وربما كان 
أكثرها غرابة هو فكرة أنه إذا كنت الآن أتذكر - من الداخل - أننى كنت موجودًا مع نوح 
فى الفيضان. قإننى أكون الشخص ذاته الذى كان مع نوح فى الفيضان. إن لوك راض 
بالإقرار بأن الهوية الشخصية لا تعتمد على الهوية الجسمانية أو المادية. حيث أنه لا يقول 
أن جسدى الحالى كان موجودًا فى فيضان نوح. حتى برغم أن شخصى كان هناك. إذا 
نحينا جانبًا هذه النتائج الغريبة: فإن أكثر الاعتراضات وضوحًا على نظرية لوك هو تجارب 
الفكر حول الضابط الشجاع الذى ينسب عادة إلى توماس ريد (ريد ** *؟. ص .)١١4‏ 
إن جنرالاً متقاعدًا يتذكر أحدائًا شجاعة من ماضيه المهنى. لكنه لا يتذكر كيف تلقى عقوبة 
الجلد عندما كان فتى شابًا لسرقته بستاناء برغم حقيقة أنه كان قى منتصف حياته المهنية 
كان يستطيع أن يتذكر هذه الحادثة. إن ذلك يجعل الجنرال المتقاعد هو ذات الشخص الذى 
كأنه الضابط الشجاع. لكنه ليس ذات الشخص عندما كان شايًاء يرغم أن الضابط الشجاع 
هى ذات شخص الفتى الذى تلقى عقوبة الجلد. إن هذا المثال يحقق وجود نقص خطير فى 
نسخة لوك لنظرية الذاكرة. 

إننا مدينون تجاه لوك سلسلة طويلة من حالات الإلغاز أى تجارب الفكر. المخصصة 
لاختبار أفكارنا حول الهوية الشخصية. والمسألة موضع التساؤل هى إذا ما كانت الهوية 
الشخصية مادية فى الأساسء تعتمد على أجسادنا أو من المحتمل عقولناء أى إذا ما كانت 
ذهنية فى الأساسء, نفسية. أى حتى روحية. إن تجربة الفكر عند لوك تدعونا إلى تخيل أمير 
وإسكافى سكنت روحا كل منهما جسد الآخر. وفكرة لوك هى أن شخص الأمير محفوظ 
فى جسد الإسكافى, والعكس صحيح. و«تبادل الأجساد» قد أصبح نوعًا من النمط فى 
تراث تجارب الفكر الفلسفية, ويمتد ليشمل طيفا من سيناريوهات زرع المخ. وبينما يبدو من 
الواضح أن ذكريات الماضى عند الأمير تسكن الآن فى جسد الإسكافىء فإن مسألة الهوية 
الشخصية للأمير تصبح بالتأكيد إشكالية بعد حدوث تبادل الأجساد. وقد صور هذه 
المشكلة ببراعة بيرنارد ويليامزء الذى أعاد تخيل الأمير والإسكافى فى صورة الإمبراطور 
والفلاح. إن ويليامز يطلب منا: «افترض أن هناك ساحرًا استأجروه لكى يقوم بالحيلة 
القديمة لجعل الإمبراطور والفلاح يصبح أحدهما الآخر» (ويليامز 1517,. ص .)١١١‏ فمن 
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الواضحء «وبعد أن ينقشع الدخان». فإن نجاح الحيلة لن يكشف عن الإمبراطور وهو يجلس 
القرقصاء فى الركن الذى كان الفلاح يجلس فيه فى السابقء أو عن القلاح وهى يجلس 
على عرش الإمبراطور. وبدلاً من ذلك, فإن «جسد الإمبراطور بشخصية الفلاح يجب أن 
يكون على العرش, وجسد الفلاح بشخصية الإمبراطور سوف يكون فى الركن» (ويليامز 
١51/7‏ ص .)١17-١١‏ وجزء مهم فى فكرة ويليامز هو أن من الصعب التفكير فى أن 
الهوية الشخصية لايزال محتفظا بها من خلال تبادل الأجساد. حيث إن السلوك والحديث 
السوقيين للفلاح سوف يتم تقديمهما الآن فى جسد وأسلوب الإميراطور الأرستقراطى, بيئما 
يكون أسلوب الإمبراطورء ورشاقته الجسمانية» تتم مواءمتهما فى جسد الفلاح وصوته 
الخشن (ويليامز 159177. ص ١15‏ ). إن الأفكار تبدى كأنها تمضى فى اتجاهين مع ويليامز 
الذى يقول إن العثور على شخص فى جسد غريب سوف يقوم بنزع العديد من عناصر 
الشخص التى كانت لهويته السابقة. لنفترض أن الشخص هو راقصة الباليه الأولى فى 
فرقة, وأنه قد تم وضعها فى جسد مصارع بدين لرياضة السومى. فسوف يكون من 
المستعبد تمامًا أنها سوف تنظر إلى هذا المزيج باعتباره نفسها. ويصل ويليامز إلى أنه ليس 
من الواضح تمامًا أن شخصية المرء يمكن فى الحقيقة فصلها إكلينيكيًا عن جسده. وهذه 
النقطة قد تم تصويرها بحيوية فى «يوم الجمعة الغريب»؛ بعد تبادل الأجساد مباشرة, 
عندما ابتسمت جيمس لى كيرتس ببلاهة للصبى الذى كانت ليندساى لوهان منجذبة إليه, 
ييتََا!تقحلات ليتنسائ لؤهان وتتصرق يسللة ام صارمة: 

ومن الأشياء التى حفزت لوك الحاجة إلى تصنيف المسئولية الشخصية عن أفعال 
. الماضى. ومن أجل هذا الهدف. قال بمفهوم إن الهوية الشخصية هو فى الأساس مفهوم 
قضائى. وعن نظرية للتبادل بين الأمير والإسكافى. فإن شخص الأمير الذى يسكن الآن 
جسد الإسكافى, سوف يستمر فى أن يكون مسئولاً عن كل ما فعله الأمير قبل التبديل. 
وكذلك الأمر بالنسبة للإسكافى. إن تلك قصة دقيقة وبارعة؛ لكنها تجلب بعض لحظات 
:غريبة؛ حتى لو نحينا مسألة تبادل الأجساد, أن هوية الأمير محتفظ بها فى جسد الإسكافى, 
بفضل ذاكرته, وما لا يتذكره الأمير فهو شىء لا يكون مسكولا عنه, حيث إن ما لا يستطيع 
أن يتذكره ليس جزءً! من شخصه. هل ذلك تناول مرغوب فيه للمسائل المتعلقة بمسئولية 
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القرد عن الأفعال؟ ربما لاء تخيل مثلاً أن سائقًا مخمورًا صدم راكب دراجة وهرب إصابة 
قاتلة. إن السائق مخمور وفاقد الوعى, ولا يتذكر ما فعل. هل نريد حقًا أن نقول إن الأقعال 
التى لا نتذكرها لا تحسب علينا باعتبارها جزءً! من شخصنا؟ أم هل نريد أن نقول إن 
الفعل الذى لا يتذكره حِزّء من الشخص حتى لو لم تكن لديه ذاكرة عنه. لأن فى حالة 
السائق يكون الإفراط فى شرب الخمر جزءًا من شخصه. من النظرة الأولى» سوف لا 
يكون السائق مسئولاً بلاشك. لكنه مع النظرة الثانية سوف يكون مسئولاً. 


- ديريك بارفيت والانتقال عن بعد 


دعنا نتأمل تجربة فكرية أكثر معاصرة. فى «أسباب وأشخاص» يطلب ديريك بارفيت 
منك أن تتخيل الآتى: لديك لقاء على المريخ, وإحدى الطرق لتصل إلى اللقاء فى الموعد 
هى أن تنتقل عن بعدء وهى تجربة لم تمر بها من قبل قطء لكن هؤلاء القريبين منك الذين 
مروا بها يؤكدون لك أن كل شىء سوف يسير على ما يرام, لذلك سوف تقرر أن تجريها. 
والاننقال عن بعد يمضى على النحو التالى: عندما تدخل الجهاز تضغط على زر فتغيب على 
الفور عن الوعى. ويقوم ماسح بتسجيل كل ما هو مادى فيك حتى أدق التفاصيل عن طبيعة 
خلاياك: ثم يقوم الجهاز بتدميرك. والمعلومات التى تم تسجيلها سوق يتم إرسالها 
إلى المريخ ( «بسرعة الضوء» كما يقول بارفيت بدقة)»: وعلى المريخغ سوف يصنع ناسخ 
نسخة جديدة منك من مادة جديدة تماما. وعندما تستيقظ على المريخ - أى عندما تستيقظ 
نسختك - فإنك - أو بالأدق نسختك - لن تجد شيئًا غير طبيعى فى جسدك. وسوف نتذكر 
كل ما كنت تتذكره حتى ضغطت على زر جهاز الانتقال عن بعد (بارفيت 19414. ص 155). 

إن موقفك شبيه بموقف الكابتن كيرك عندما يطلب من سكوتى أن يرسله بالشعاع, 
وربما يمنعك تدفق السرد فى «الرحلة الطويلة إلى النجوم» عن طرح السؤال الرئيسى 
حول استخدام جهاز النقل «إنتربرايز». وهو شىء يلقى عليه بارفيت الضوء. فى حالة 
كيرك: فإنه يطلب من سكوتى أن يرسله بالشعاعء؛ وبعد ثوان يخرج من الجهاز. الأمر يبدو 
بلا ثغرات فى «الرحلة الطويلة إلى النجوم». بحيث إننا نتسامح عن أن كيرك تم تدميره 
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ثم نسخه. أما إذا ضغطت على الزر فى جهاز بارفيت ليبدأ الماسح فى العمل سوف يتم 
تدميرك. وبعد ذلك فإنه يتم خلق فرد مختلف على المريخ. 

وفكرة بارفيت هى أنه على الرغم من أنه تم تدمير جسدك ومخك. فإن تلك التجربة 
تنجح دون أن تلحظ هذا التدمير. إن نسختك تستيقظ على المريخ» وتجربته تبدى هى 
تجربتك المستمرة. لكن «أنت» على المريخ «ليس» أنت بأحد المعانى المهمة. إنه نسخة دقيقة 
منك بالتأكيد. لكنه فرد مختلف. ومع ذلك. وفى تجربة بارفيت الفكرية, فأنت لا تشعر كما 
لو أنك قدمت, وتم وضع شبيه بك مكانك. وفى هذا الشكل من الانتقال عن بعد. فإنه تتم 
معايشة الأشياء بنعومة بنفس الطريقة التى نرى بها كيرك وهى يعود فى «إنتربرايز». 
ويلاحظ بارفيت أنك «على الأرض لا تكون موجودًا مع نسختك». لذلك فإن «من السهل أن 
نعتقد أن تلك طريقة فى الانتقال والسفر» (بارفيت ,١544‏ ص ١١؟).‏ لكن بارفيت يقدم 
شكلاً آخر من الانتقال عن بعد لكى يحفز أفكارك. إنه يطلب منك أن تتخيل أن تكنولوجيا 
الانتقال عن بعد تتغير. لذلك فإنك بعد أن تضغط على الزر على كوكب الأرض. فإن كل شىء 
يسير كما كان فى التجرية السابقة فيما عدا أنه لن يتم تدميرك, وبدلاً من ذلك فإنك تستيقظ 
فى الجهاز نفسه حيث كان آخر ما تتذكره هو الضغط على الزرء بينما يستيقظ نسختك على 
المريخ. إنك تعلم أنك سوف تموت بعد برهة وجيزة: وأن نسختك سوف يستمر فى مكانك. 
ولكن لفترة قصيرة من الزمن» سوف توجد أنت ونسختك كفردين مستقلين. إنك تستطيع 
حتى أن تتحدث مع نسختك وتراه بواسطة المحادثة الهاتفية بالفيديو. وسؤال بارفيت - 
وهدف تجربة الفكر هذه - كالتالى: فى هذا السيناريى الثانى. هل يجب عليك (أنت على 
كوكب الأرض) أن تقلق من أنك على وشك أن تموت, وأنك سوف تستمر فى الحياة بواسطة 
نسخة. هو ماديا ونفسيًا نسخة مطابقة منك؟ وفى حركة جريئة. سوف يجادل بارفيت أن 
وجود نسخة «شىء طيب للاستمرار المادى فى الحياة». وبكلمات أخرى فإننا لا يجب أن 
ننظر إلى موقفك على الأرض كأنه «شىء سيئ كالموت المادى» (يارفيت 1944, ص .)3١١‏ 
إن الهوية الشخصية. بالنسبة للفلاسفة الذين يشتركون فى هذا المفهوم - والذى لا يشترك 
فيه ديفيد هيوم - هى عند بارفيت أقل أهمية بكثير من الاستمرار فى الحياة» وفى كل من 
تنويعتى جهاز الانتقال عن بعد فأنت بالنسبة لبارفيت تستمر فى الحياة. من الحق أنك 
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تستمر فى الحياة باعتبارها نسخة. لكن بعيدًا عن حقيقة أنك فى السيناريو الثانى لا تملك 
التجارب الذاتية التى يتمتع بها نسختك خلال تلك الأيام القليلة التى تكونان فيها - كلاكما 
- موجودينء فإن المهم فيك يستمر مع نسختكء ويقول بارفيت أن هذا النوع من الاستمرار 
فى الحياة طيب بما يكفى. 

إن تجربة الفكر عن جهاز الانتقال عن يعد تصور بطريقة حية مشكلة كان يتم تجاهلها 
بسهولة بواسطة الذين يستغرقون فى الفرجة على تدفق السرد فى «الرحلة الطويلة 
إلى النجوم». وعلى النقيض.ء فإن هناك أفلامًا تجذب الانتباه لمسائل لا يمكن تطويرها إلا 
بواسطة تجارب الفكر الفلسفىء مثل ما العلاقة بين الروايات السردية التى نجدها فى 
الأفلام الروائية. وأنواع تجارب الفكر الفلسفى التى تكثر فى الدراسة الفلسفية للهوية 
الشخصية؟ إن هناك طريقة أخرى فى طرح السؤالء الذى يتم طرحه كثيرًا فى الأدبيات 
المعاصرة لقلاسقة السينما: هل الأفلام (بعضها على الأقل) تقوم بالفلسفة؟ هل يجب علينا 
أن نتعامل مع فيلمى «كلى» و«مدينة مظلمة» باعتبارهما يسهمان فى الخطاب الفلسقى 
عن الهوية الشخصية. أو يفعلان شيئًا حول طبيعة الأفلام الروائية المنفصلة عن الفلسفة, 
لكى يقوما بوظيفة تصوير مشكلات فلسفية. لكنهما لا يتدخلان فى الفلسفة ذاتها؟ 
والمتحدث الأساسى لوجهة النظر القاظة بأن الأفلام الروائية تقوم بالفعل بالفلسفة, أى 
«تتفلسف». هى توماس وارتنبيرج» برغم أن عمل ستانلى كافيل فى هذا المجال كان مبدعًا 
تمامًا (وارتنييرج ٠*5‏ *5؟, كافيل .)١1941١‏ يلخص وارتنبيرج فكرته بوضوح فى مقالة 
بعنوان: «فيما وراء مجرد التجسيد: كيف يمكن للأفلام أن تكون فلسفة». لكن مسألة إذا ما 
كانت أحداث الحبكة. أى السرد كلهء تعتير أمثلة على علاقة قوية بتجارب الفكر الفلسفى, 
هى مسألة يعارضها موراى سميث,. والذى تناقش مقالته حول هذا الموضوع فيلم «كلى» 
(سميث ٠*7‏ 7؛ انظر أيضًا ليفينجستون ٠ ١5‏ ؟). واستنتاج سميث هو؛ أنه «إذا» كان من 
الممكن معاملة أفلام روائية معينة باعتبارها أمثلة لتجارب الفكرء فإنها مختلفة تمامًا فى 
التمثيل ( التجسيد) والهدف عن أنواع تجارب الفكر الفلسفى التى تطلب منا أن نضع فى 
الاعتبار تبادل الأجساد والانتقال عن بعد. ويقدم سميث إمكانية أننا قد نرى تجارب فكر 
فلسفية مثل تجارب لوك وبارفيت. ومع ذلك نرى نمطا جديدًا من الرواية. وهى تجربة 
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الفكر الفنية. وإذا وضعنا الأمر بطريقة مختلفة, فإن تجربة الفكر الشهيرة عند أفلاطون, 
والمتعلقة بخاتم جيجيس. الذى يجعل من يرتديه غير مرئى وبالتالى قادرًا على أن يفعل أى 
شىء يريده» سواء كان خيرًا أم شراء هذه التجربة تشترك فى عناصر متشابهة (وربما 
كانت هى الملهمة) مع الخاتم فى «ملك الخواتم: رفقة الخاتم» .)5١٠1(‏ إن هذا لا يجعل 
٠‏ من وظيفة السرد للخاتم بتجربة فكر فلسفى, برغم أنه من المؤكد أنه يطور الفكرة التى 
ندين بها لأفلاطونء بأنه حتى الأفراد الأخلاقيين يخضعون اثل هذا الإغراء. كما يحدث 
بالنسبة لبوروميرء ويكاد أن يحدث لفرودو. هناك أمثلة أخرى, ففيلم «ماتريكس» (1595) 
يتشارك فى تيمات عالجتها فلسفيًا هيلارى بوتنام فى تجربة فكر شهيرة (بوتنام 1945) 
للمخ فى القارورة؛ خاصة أن التجارب التى نعتقد أنها حقيقية هى فى الواقع افتراضية. 
وسلسلة أفلام «بورن» تسأل كيف يمكن لشخص ماء لا يتذكر إلا لمحات خاطفة (قد تكون 
بالطبع ذكريات زائفة)؛ أن يحقق معنى ما للهوية الشخصية, لذلك فإن هذه الأفلام يمكن 
بشكل مشرف أن توصف بأنها تجارب فكر فنية. لكن فى تلك الحالات الثلاث, فإن ما يثير 
اندماجنا مع هذه الأفلام هو مزيج من إتقان الحبكة, وأفعال الشخصيات. ونفسياتهاء 
والتشويق, والغموضء والأكشن, وباختصار: ما كان يقصده أرسطو عندما تحدث عن 
الحبكة. لذلك - وضد وارتنبيرج؛ ومع سميث - فإنه يبدو من المعقول الإقرار بأنه حتى لو 
كان هناك شىء يدعى تجربة الفكر الفنية, فإنها مختلفة فى البناء والوظيفة عن تجربة الفكر 
الفلسفية. وبالعودة إلى مثال سميث. فإن الوظيفة الأساسية لما يمكن أن نسميه تجربة 
الفكر الفنية فى فيلم «كلى», هى أن نسمح لستيف مارتين أن يؤدى كوميديا جسمانية 
مضحكة: حيث إن جسده تتحكم فيه ليلى توملين. ولذلك فإنه يعبر عن سلوكياتها. 
ومسألة الهوية الشخصية - كما تم تقديمها فى الأصل - كانت هى أن نقهم كيف نعلم 
أننا الشخص ذاته عبر الزمنء وهى مسألة متعلقة تماما بالتعامل المتفرد مع أنفسنا بضمير 
المتكلم. وبشكل حرفى؛ فإن تجربتنا تكون «بصيقغة المتكلم»؛ بينما يكون فهمنا للآخرين 
إما بضمير الغائب («لقد رأيته يفعل كذا»), أى بضمير المخاطب («قل لى كيف حالك»). 
والأدب النثرى يمكن أن يعطينا منظورًا بضمير المتكلم بواسطة السرد بصيغة الأنا. وليس 
هناك فى الحقيقة شىء يمكن مقارنته بذلك فى السينما. وحتى لو تبنى المرء أسلوب وضع 
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الكاميرا مكان الشخصية الرئيسية. كما نجد فى فيلم رويرت مونتجمرى «السيدة فى 
البحيرة» .)١441/(‏ فإن رؤيتنا للعالم كما لو كانت من عينى البطل - على أساس أنها 
مفهومة من الداخل - تكون محدودة بشكل كبير. إنك قد تعتمد أن ما تراه على الشاشة 
هو ما تراه الشخصية بالطريقة التى تراه بها (برغم أن فرانسيس سبارشوت قد لاحظ أن 
ما تعرضه كاميرا السينما شىء مختلف تماما عن الطريقة التى ترى بها العين البشرية 
- سبارشوت /)١194١‏ وقد تسمع ما تقوله الشخصية وحتى ما قد تفكر فيه الشخصية 
(بفضل التعليق من خارج الكادر)؛ لكن هذا مختلف تمامًا عن ثراء التفاصيل المتاحة فى 
الروايات والقصص القصيرة: المكتوبة بضمير المتكلم. وإذا كان من الممكن استخدام تاريخ 
السينما كدليل. فإن هناك القليل من الحماس فى بناء أفلام - حتى لو أطلقنا عليها أفلام 
سينما الفن - من خلال كاميرا فى موضع الشخصية الرئيسية. 


- دانييل سي دينيت,. وتناول الذات ما بعد هيوم 

لكن ربما كانت هناك طريقة أخرى لتناول سؤال الهوية الشخصية؛ طريقة تقرب 
أمثلتها الفلسفية من أمثلة القصص السينمائية. وأحد الإمكانات هى اقتراح دانييل سى 
دينيت )١194/8(‏ بأن النفس ليست كيانا ما فى العالم. مثل الطاولة أو الكرسى. لكن دينيت 
يقول: إن النفس هى من خلق واضع لنظرية, تقوم بوظيفة تشبه مركز الجاذبية. وفكرة 
دينيت هى أنه عند تناول الحياة الإنسانية؛ وكل الأفعال والأحداث. والمعتقدات والرغبات» 
والأفكار والميول والاختيارات التى تحدد هذه الحياة, تكون النفس بالتالى مركرًا لجاذبية 
السرد. ويدلاً من تفسير الهوية الشخصية من خلال كيان ما ممتد زمنيًا تقوم بوظيفة 
الأرض أو الأساس لكل التغيرات التى يمر بها الأفراد فى حياتهم, وبدلا من تفسير الهوية 
الشخصية من خلال أحكام الذاكرة, والتى تشتهر بأنها معرضة للخطأء فإن دينيت يقترح 
أن الناس «حكاءون»: أى يكتيون سيرة حياتهم بأنفسهمء إنهم يقصدون إلى حكاية قصص 
حياتهم لأنفسهم ولكل شخص يرغب فى أن ينصت. ونوع الحكاية الذى كان يفكر فيه 
دينيت هو سلسلة من القصص المتداخلة حول الأحداث المعاشة حاليًا. والأحداث الماضية 
التى عشناها. وأحداث المستقبل المتوقعة وأفعاله. إن النفس هى جوهر مثل تلك الخيوط من 


927/ 


السرد الذاتى؛ أكثر من كونها نوعًا ما من المستقبل الدائم لشخص يمر بأنواع عادية من 
التغيرات الزمنية التى لاحظ شكسبير أن اللحم البشرى هو وريثها. 

ونظرية دينيت هى تحديث «لنظرية الحزمة» للهوية الشخصية عند ديفيد هيوم 
(19485). وحيث أراد لوك أن يعتقد أن الذاكرة يمكن أن تكون معيارًا للهوية الشخصية. 
فإن هيوم اقترح أن الأشخاص هم مركبات مؤلفة من أشياء مثل الذكريات, والمعتقدات 
والرغبات المعاصرة» وخطط المدى القريب والبعيد. وبالنسبة لهيوم؛ فإن الشخصية تجتمع 
فى حزم, سبيكة من السمات لشخص محدد كما نراه حاليًا. ولم تكن الحزمة بالتأكيد 
مجموعة ساكنة ظلت دون تغيير عبر الزمن. لكنها فى تدفق وصيرورة أعطيتا للتجارب مع 
مرور الزمن. ويبدو أن فكرة هيوم أنه يكفى أن مكونات الحزمة تستمر من نقطة زمنية 
إلى أخرى, لكى نؤكد أن الشخص لايزال هو ذاته التى كان عليها سابقاء وسوف يظل هو 
ذاته فى المستقبل. ونظرية الحزمة تعارض مفهوم لوك عن أنه ليس هناك شىء تتألف منه 
النفس. إن هيوم يقول أنه يمكن أن يستبطن طويلاً وعميقًاء ومع ذلك فإنه لن يجد ذاته أبدًا 
بين المكونات الأخرى لعقله. ويعدل دينيت فى فكرة هيوم ليقول إن النفس مجردة. 

ونظرة دينيت إلى النفس باعتبارها مركزًا للجاذبية السردية تعطى طريقة أخرى 
لتناول الارتباط بين الدراسة الفلسفية للهوية الشخصية, والسينما. إنها تتيح لنا أن نرى 
أن بعض الأفلام هى فحص لآليات الهوية الشخصية وقد تم تفسيرها بمصطلحات دينيت. 
إننا نستطيع أن نتعقب تجربة سكوتى فى فيلم «دوار» (1504)؛ عندما يقابل دادلين إلستر 
ويقع فى حبهاء ثم نرى ما يحدث له عندما يشهد ما يعتقد أنه انتحارها. إن ما نتعقبه هو 
بالطبع قصة حبء وفقدان, وما يحدث بعد الفقدان من هاجس يشل العاطفة. وفى فيلم 
«المواطن كين» )١1541(‏ نحاول أن نفك تشابك ما كان عليه كين خلال حياته. فى ضوء 
أن موته يجعل حياته تستحق التحقيق الصحفىء ومع ذلك فإنها تظل ملغزة. إن الفيلم 
لا يمنحنا اقترابًا مباشرًا من كين بالطريقة التى تمتعنا بها مع سكوتى, وهو أمر مفهوم 
لأن الحدث الأول فى الفيلم هو وفاة كين. وبدلاً من ذلك فإن فيلم «المواطن كين» تم بناؤه . 
حول مجموعة من ذكريات شخصيات عرفته عن قرب. إن ما نراه هنا هى عديد من الرؤى 
المختلفة عنه كما عرفها هؤلاء الأفراد. والفيلم لا يقدم أملاً فى تفسير واحد صحيح لحياة 
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كين» بل إن الفيلم يوحى بأن الهوية الشخصية عندما ترى من الخارج ستظل لغرًا مثل 
الكلمة التى تفوه بها كين وهى يحتضر: «برعم الوردة». وعلى النقيض, فإن فيلم «يوم 
حيوان خلد الأرض» )١19337(‏ قد يُرى على أنه يصور كيف أن الشخصية التى قام بأدائها 
بيل موراى يتوصل إلى اكتشاف هويته, وماذا يكون باعتباره شخصا.ء وماذا يريد باعتباره 
شخصاء كنتيجة لأنه أصبح سجينا فى نسخة كوميدية من فكرة العود الأبدى عند نيتشه. 
أما «مدينة مظلمة» فيسمح لنا أن نتساءل إذا ما كانت الهوية الشخصية تعتمد أساسًا 
على شىء آخر غير الذاكرة. أى بالفعل أنها «يجب» أن تعتمد على شىء آخر غير الذاكرة. 
حيث إن ذاكرات الجميع زائفة. وبرغم أن ذكريات الشخصيات فى مدينة «مظلمة» ليست 
حقيقية. فإنها تقدم الأساس لتفسير سردى للنفس, والذى يحقق هوية آمنة للمرء عبر 
الزمن. بالتلاقى مع الخطوط والطموحات الفردية من أجل المستقبل. ولهذا السببء وعند 
نهاية الفيلم» فإن جون ميردوخ الذى كان قادرًا على تدمير الكائنات الفضائية يستمر على 
أمل أن يفوز بحب المرأة التى كانت زوجته فى تجربة سابقة. برغم حقيقة أنها لا تتذكر تلك 
الفترة. وفيلما «مدينة مظلمة» و«يوم حيوان خلد الأرض» يجذبان الانتباه إلى الدرجة التى 
تكون فيها الخطط من أجل المستقبل مهمة فى فهم ماذا يكوّن الهوية الشخصية. 

ومن المثير للاهتمام. أن الأمثلة التى اقتبستها لدعم فكرة هيوم ودينيت عن أن النفس 
شىء مثل القصة السردية, هذه الأمثلة تعالج أيضًا فكرة النفس أو الشخصية بشكل قضائى, 
كما كان ينوى لوك. إن القصص السردية تطلب منا بشكل خاص أن نحدد من هو المسئول 
عن ماذاء لذلك فإننا نكتشف فى فيلم «دوار» أن سكوتى ليس مسئولاً عن موت مادلين؛ حيث 
إن المرأة التى يعتقد سكوتى أنها - مادلين - تخدعه, وفى الحقيقة أنها لم تنتحر من أعلى 
الدير كما كان يتصور. لكن من المؤكد أن سكوتى مسئول عن الإصرار على أن جودى - 
التى خدعته باعتبارها مادلين - تحول نفسها مرة أخرى إلى مادلين, والأهم هو أن سكوتى 
ليس مسئولاً بالفعل من الناحية الأخلاقية عن موت جودى. ولا يقدم لنا فيلم «المواطن كين» 
فهمًا واضحًا لشخصية كين, حيث إنه لا توجد رؤية موحدة عنه بين الذكريات المختلفة لمن 
اقتريوا منه. لكنه مسئول عن عدد من الأفعال. بعضها سرى, وتافه. ويخدم يها نفسه. 
وإذا كانت شخصية بيل موراى فى «يوم حيوان خلد الأرض» لا يفهم فى البداية فكرة أنه 
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مسئول عن أفعاله, فإن الزمن يبدو كأنه لا ينتهى, ويقضيه هو فى المدينة الصغيرة, يعلمه 
كيف يكون مسئولاً أخلاقيًاء برغم عبثية إعادة حياة اليوم ذاته مرة بعد أخرى. ومن الأمثلة 
على كيفية تقبله المسئولية الأخلاقية فى الغلاقة مع الآخرين, هناك استمراره فى مساعدة 
السيدات العجائز اللائى ينفجر إطار سيارتهن, وتوقعه (نتيجة أن كل ما يحدث يشبه ما 
حدث من قبل) أن الصبى الصغير سوف يسقط من على الشجرة. والتعامل الذى يزداد 
حساسية مع طاقمه التليفزيونى الذى يبدو كأنه محشور فى المدينة. ويعيش يوم ظهور 
«حيوان خلد الأرض»: حتى يصبح فيل فى النهاية شخصًا أفضلء ومحاولات فيل المتزايدة 
أن يساعد شخصًا عجورًا فى الشارع. وكل من «مدينة مظلمة» و«يوم حيوان خلد الأرض» 
يوحى بقوة بأن آمالنا وخططنا للمستقبل أكثر أهمية من الناحية القضائية, بالمقارنة مع 
ذكرياتنا عن الماضى. وما يحاول هؤلاء الأبطال تحقيقه - وفى كل حالة: أن تحبه المرأة 
التى يحبها - هو مؤشر واضح على ماذا تكون هذه الشخصيات. أكثر من الإشارة على أى 
شىء ملازم لتاريخهم النقسى. 

ربما لم تكن الهوية الشخصية موضوعا يمكن تعقبه بدقة خلال الأفلام الروائية, 
بالطريقة ذاتها التى يتصورها الفلاسفة المناصرون لها. والسينما بشكل خاص لا تسمح 
لنا بأن ندخل إلى الحالات الذاتية للشخصيات الرئيسية, وبالدرجة التى يمكن بها أن نتخيل 
أننا نرى الأشياء من منظور الشخصيات السينمائية؛ فإننا نتخيل ما هم عليه أى يشبهون له 
من ناحية الهوية الشخصية. ولايزال السؤال الفلسفى عن الهوية الشخصية يفتقد الإجاية 
المحددة. لقد دافع جون لوك عن الذاكرة, والتى يمكن أن تكون القصة كلها أى حتى القصة 
الأساسية. ومن الواضح أن تفسيرًا يعتمد على بقاء الجسد لا يكفى, كما توضح التجارب 
الفكرة لتبادل الأجساد. وإعادة تفكير دينيت لنظرية الحزمة عند هيوم لها مزية؛ لكنها قد 
تكون كافية هنا لكل شخص. فالسينما تضع حدودًا للتواصل مع تجارب ضمير المتكلم. 
لذلك فإن حالات الفحص السينمائية تسمح لنا فى أفضل الأحوال أن نرى كيف أن مسائل 
الهوية الشخصية قد ترى من خلال وجهة نظر ضمير الغائب. وريما كان علينا أن نتبنى 
القكرة القاظة بأنه: أيّا كان ما نتحدث عنه عندما نتحدث عن الهوية الشخصية. فإنها شىء 
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لا يمكن الإجابة عنه من الداخل تمامًا كما ينبغىء لكنه يحتاج إلى تأييد خارجى. وإذا كان 
ذلك صحيحًا. فإن الأفلام التى تتعقب عن قرب الشخصيات الرئيسية يمكن أن تساعدنا قى 
فهم لغز الهوية الشخصية. 
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الحكمة العملية والأرضية الجيدة فى ”جيتيسبيرج» 


جوزيف كوفر 
- الحكمة العملية. والخيال. والسيرد 

يعتمد الفيلم ذو الجزءين «جيتيسبيرج» (15917) من إخراج رونالد ماكسويل على 
رواية «الملائكة القاتلة» من تأليف مايكل شاراء وعنوان الكاتب يلمح إلى مونولج هاملت 
الذى يبدأ بعبارة «أى إنسان أنا». وينتهى بعبارة «فى الفعل. كم مثل ملاك». والقصة 
التى تدور حول الحرب الأهلية الشهيرة تعطينا مثالين للحكمة العملية (الفطنة). واللذين 
يمارسان فضائلهما فى مراحل مختلفة من الحرب. 

وربما كانت الحكمة العملية هى الأكثر قيمة بين الفضائل. فالتصرف من خلال أية 
فضيلة أخرى بدون الحكمة قد يؤدى بنا إلى عواقب وخيمة. إننا نحتاج إلى الحكمة - على 
سبيل المثال - لكى ندرك أن الإصرار قد تحول إلى عناد عقيم؛ أو لكى نعرف متى يجب أن 
تقترن العدالة بالرحمة. ومع ذلك فإن الحكمة باعتبارها فضيلة لم تحصل إلا على معالجات 
متفرقة, وربما كان السبب لأنها ببساطة لا تخضع للتعميم, فهى تتطلب تفاصيل لمواقف 
محددة مجسدة. ولأن ما هو حكيم عمليًا لا ينفصل عن مواقف محددة؛ فإن مناقشة هذه 
الفضيلة فى سياق سرد متكامل قد يكون أكثر فائدة وقدرة على الكشف. وقد يكون ذلك 
ضروريًا لقهمنا. 

وبالإضافة إلى قدرة السينما على تصوير مأ نعرقه بالقعل» فإن القصص السينمائية 
والقصص الأخرى يمكن أن تمتد بفهمنا للفضيلة وتعمق هذا الفهم. وفيما يلىء سوف 
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أحاول البرهنة على أن التصوير السينمائى لاتخاذ القرار بواسطة الكولونيل جوشوا 
شامبرلين. والجنرال جون بوفورد. هذا التصوير يضيف عناصر مهمة إلى التفسيرات 
المعتادة للحكمة العملية. والثلاث فقرات التى سوف نناقشها تؤكد على الدور المحورى الذى 
يلعبه الخيال. وحركته فى السردء فى اتخاذ قرارات عملية حكيمة. وأنا أعنى بالسرد مجرد 
الحكاية التى تنظم الشخصيات والأحداث فى كل زمنى متكامل. والقصص عندما تربط 
بعلاقة السبب والنتيجة الأحداث مع بعضها البعض, والشخصيات مع الأحداث. فإنها 
تساعد فى فهم ما يحدث. ولماذا يحدث. والسرد يضفى وحدة على الفقرات, والتى تكون 
فى حد ذاتها منفصلة» وذلك بواسطة التكامل بين بعضها البعض. وبرغم أن السرد عنصر 
ذى قيمة فى الحكمة العملية, فإنه ليس فى ذاته جيدًا أى رديئًا. ويمكن أيضًا استخدامه 
لتشويش الأحداث وإساءة فهمهاء كما يمكن أن تقنعنا أن نفعل أشياء شريرة. دعنا فى 
البداية نحدد سمات الحكمة العملية. أو «الفطنة». أو «الفراسة». 

وعلى عكس فضائل عديدة أخرى. مثل الصبر والكرمء فإن الحكمة العملية تعتمد 
على الذكاء والفهم الفطريين (أرسطو ,١577‏ ص .)١17‏ وهو ما يفسر جزْئيًا لماذا توجد 
بدرجات قليلة. إذا وجدت أصلاً. إن الموهية الطبيعية تتضمن القدرة على التعلم من 
الملاحظة. وتطبيق ما تم تعلمه طوعًا أو كرهًا على ما نعايشه. والفراسة تتضمن القدرة 
على التحديد السريع للوسائل التى تحقق أهداف المرء؛ والقدرة على تصور كيف يمكن 
الحصول على ما نريد. لكن يجب أن يكون ما نريده جيدًا أخلاقيًاء وإلا كان ما نملكه ليس إلا 
المهارة (أرسطى ,١1477‏ ص .)١79‏ ففى النهاية. قد يعرف لصوص البنوك والطغاة كيف 
يحصلون على ما يريدون. لكنهم يفتقدون الحكمة:؛ لأن ما يريدونه ليس جيدًا. والمرء الذى 
يبحث عن الشهرة أو الثروة فى حد ذاتهما لا يسعى إلى ما يجعل الحياة تستحق بالفعل. 
لذلك فإن الشخص الحكيم يجب أن يكون قادرًا على التمييز بين عديد من الغايات واختيار 
ما يستحق أخلاقيًا منها. وعلى سبيل المثال. يجب أن تكون أهداف الحرب عادلة. ويجب 
على الجنود تدبير الطرق لكسب المعارك لكى يحققوا أهدافهم التى تستحق أخلاقيًا. وهمدف 
الحكمة العملية هو التحكم فى أفعالنا: «إن غايتها هى أن تدلنا على ما يجب أن نفعل وما لا 
ينبغى أن نفعل» (أرسطو 1577. ص .)١75‏ 


976 


وبالنسبة لأرسطوء فإن الحكمة تتحول إلى حكم سليمء وهى العملية التى نصل بها 
إلى قرارات جيدة فى المواقف الحاسمة, التى قد نجد فيها أنفسنا. والحكم الذى نطلبه من 
الحكمة غير معتاد. لكنه يقوم دائمًا بتعديل التعميمات (التى يتم جمعها بواسطة الذكاء) 
وَشيئليا على الواقق المخيدة. وكمايفول أرظى::دإن حكرة الوم يجب أن تتطلب إنراكا 
للتفاصيل» (أرسطو .,١577‏ ص .)١7”‏ قد تكون القواعد مفيدة, لكن تطبيقها يتطلب 
التمييز الحكيم, حيث تكون هناك قواعد عديدة يمكن تطبيقهاء ويجب علينا بالطبع أن نعلم 
متى قد تنتهك قاعدة ما. لذلك, وبالإضافة إلى معرفة مأ هو ذو قيمة بشكل عام, على المرء 
أن يضع يده على وسائل محددة بعينها لكى يحصل على نتيجة جيدة فى الموقف المحدد 
الذى يجد فيه نفسه. 

والحكم الذى يتعلق بالفعل الذى يجب القيام به. يشبه التمييز الإدراكى. والفهم 
والإدراك لا يعنى بالطبع إدراك الحواسء وإنما الرؤية بعين الخيال» رؤية تفاصيل محددة 
باعتبارها فرصة أو عقبة. أوبابًا للخروج أو مصيدة. وبتتبع تشبيه أرسطو باستخدام فن 
العمارة, فإن الحكم السليم يشبه الشريط ال معدنى المستخدم لقياس حواف صخرة: لأن 
الصخرة تمثل شيئًا مثل موقف «غير محدد» (أرسطو 1577. ص .)١1847‏ وكما هو الحال 
مع الشريطء فإن الحكم مرنء قابل للثنى حول خطوط سياق محدد. والاختيار الملائم للفعل» 
يعتمد إذن على السياق؛ ومثل هذه السياقات تكون معقدة وذات نهايات مفتوحة. إن التغير 
والتعقيد يتدفقان بشكل طبيعى من الخصوصية العنيدة للحياة العملية. وبمناقشة التحدى 
الذى تفرضه الظروف الصعبة التى قد نواجههاء تقول مارتا نوسباوم: إن الموقف المحدد 
معرض (أو قايل) لأن يوصف بأنه «عناصر محددة تمامًا وغير قابلة للتكرار» (21947 
ص 5 .)7١‏ ولأن القواعد أو المبادئ تغطى فقط ما سبق حدوثه, فإنه لا يمكن الاعتماد عليها 
لتقود تصرفنا دون استخدام الحكم فى المواقف الجديدة. وباختصارء فإن الحكمة العملية 
تساعد الناس على اتخاذ القرارات التى تحقق نتائج مرغويًا فيها أخلاقيًا فى مواقف غير 
متوقعة تتحدى التطبيق المباشر للقواعد المتاحة بالفعل فى متناول المرء. 

وللتعامل مع التفاصيل المحددة بنجاح. نحتاج إلى استخدام مخيلتنا لخلق سرد 
يضع سياقًا لأفعالنا. إننا فى حاجة إلى تخيل سيناريوهات مختلفة للحصول على النتائج 
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ذات القيمة داخل الحدود المفروضة بالموقف المحدد والمصادر التى يتيحها. تصور على 
سبيل المثال حرق غابة أو حقل من أجل منع حريق قريب من الانتشار. بأن تحرمه بذلك 
من وقود كان سوف يجعله ينتشر. وبرغم بساطة هذه الإستراتيجية. فإنها تتطلب خيالاً 
مرنًا. من أجل رؤية تحييد التهديد الذى تفرضه قوة من قوى الطبيعة, من خلال استخدام 
هذه القوة ذاتها. 

وعندما يتعلق الأمر بالبشرء فإننا فى حاجة إلى خلق قصة لكى نفهم الشخصية, 
والقصد. والدافع (ماكينتاير ,194١‏ الفصل .)١5‏ وتذوق تجربة أناس آخرين تتطلب 
مع ذلك تخيلاً متعاطفًا. إن الصفح أو الرحمة اللتين نظهرهما لمن يخطئون «تستتبع 
النظر إلى كل حالة ياعتيارها سردا معقدًا للجهد الإنسانى فى عالم يحتشد بالعقبات» 
'(نوسباوم ,١1597‏ ص .)١١‏ واتخاذ موقف رحيم تجاه الناس يتطلب أن نضع أنفسنا 
فى مكانهمء بتاريخ مصاعبهم ومصادرهمء وتجربتهم المشوهة, واختيار الضار. 
وتصف شيلا موليتا هذا التوحد التخيلى باعتباره فهمًا مدركًا للعالم من خلال عيون 
الآخرين .,١544(‏ ص 175 ). 

إن الناس ذوى الحكمة العملية ماشرون فى صياغة السرد الممكن أو المحتمل الفعلى 
المستقبلى. إنهم إذن يمتازون بوزن المزاياء والمخاطر, واحتمال نجاح إمكانات سردية 
متعددة. وكما لو كان ذلك ليس صعبًا بما فيه الكفاية فإن الزمن بدوره عامل بالغة 
الأهمية, كما فى الكثير من مواقف اتخاذ قرارات خلال الحرب فى فيلم «جيتيسبيرج». 
ومع تكشف القصة: فإننا نرى الحكمة تقوم بدورها فى مراحل ثلاث مختلفة من الحرب: 
حشد الرجال المتمردين لكى يعودوا إلى المعركة, والإعداد الإستراتيجى للمعركة, 
وارتجال المواقف خلال المعركة. وفى كل مرحلة. فإن فيلم «جيتيسبيرج» يصور دراميًا 
قدرة الشخص الحكيم على التواؤم مع الصعوبات المقرطة. إن الحرية والمساواة بالنسبة 
لهؤلاء الضباط تستحقان أخلاقيًا. لأنهم يقومون بحل أمور الحياة والموت لكى يحققوا 
أهدافهم. 
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- حشد المتمردين وأرض المعركة 

(يلاحظ أن كلمة «أرض» فى معظم الحالات فى هذا السياق تعنى أيضا «الأساس» 
بالمعنى المعنوى - المترجم). لأن الكولونيل جوشوا شامبرلين (جيف دانييلز) يرأس فرقة 
ولاية مين العشرينء فإنه يتلقى الأوامر بأن يتولى أمر المائة وعشرين رجلا من الفرقة 
الثانية الذين رفضوا القتال. وطبقا للرسالة المكتوبة» فإن الضابط الذى يسلم الرجال 
يخبر شامبرلين (بشكل مفرط الحماسة بالنسبة لحساسيات شامبرلين) بأنه يستطيع أن 
يطلق النار إذا أراد على المنشقين. والمشكلة واضحة بالنسبة لشامبرلين: ليس عليه فقط أن 
يعد قواته للحرب بسرعة. لكن عليه أيضًا أن يتعامل مع هذه المجموعة الكبيرة من الجنود 
المتمردينء المرتبطين معه من خلال انتمائه وانتمائهم لولاية واحدة. 

إن شامبرلين يصرف النظر عن تلك التوجيهات باعتبارها غير ضرورية: ثم يأمر 
بإعداد وجبة للرجال الذين حُرموا من الطعام كعقاب. وبدلاً من الاستمرار فى معاملة 
المتمردين بقسوة:, باعتبارهم خونة لقضية الاتحاد. فإن شامبرلين يُظهر الثقة ويراعى 
جوعهم. إن الفرد الحكيم يجب أن يكون قادرًا على أن يتفهم ما يشعر به الآخرون: وفى 
هذه الحالة احتياجاتهم وإحباطاتهم: بأن يضع نفسه مكانهم. وكما نلاحظ؛ فإن هذا التفهم 
يتطلب مخيلة متعاطفة. إن وصف مارتا نوسباوم لمغزى الرواية يوضح الحدة النفسية 
عند شامبرلين: «إنها شكل من التفتح الذهنى والوجداني». حيث تقوم حياة شخص آخر 
باختراق «مخيلة وقلب المرء» (19917, ص .)١١37‏ إن شامبرلين يستطيع أن يتوحد مع 
هؤلاء الجنود الذين يشعرون بالاغتراب» وما يمرون به - كما تقول نوسباوم - لأنه 
استغرق فى حكايتهم. وينتصر شامبرلين على تمرد هؤلاء الجنود لأن تخيله المتعاطف 
يساعده على الاستجابة بحرص لاحتياجات الرجال وخصوصية شعورهم بالرفض. 

والمتحدث باسم الفرقة. جوزيف باكلين. يخبر شامبرلين فى هياج بأن الفرقة تشعر 
بالتعب. التعب من القتال (فى أحد عشر اشتباكا). والتعب من القيادة غير الفاعلة. والتعب 
من معاملتهم كحيوانات. ويشير باكلين إلى أن للفرقة رايتها الخاصة بهاء وهو ما يتضمن 
أن فرقة مين الثانية ليست متهربة من الخدمة لكن لديها الكيرياء والوطنية. إن شامبرلين 
ينصت بعناية لمظلمة باكلين, ويخبره بأن يأخذ بعض الطعام لنفسه. ثم يطلب من الرجال 
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الذين يأكلون قوق الرابية أن يتجمعوا حوله؛ ويخبرهم أنه يعرف أنهم تلقوا معاملة سيئة, 
ويشير إلى أنه قد أصدر أوامر بأن يأخذهم معه. ويضيف: «لقد أخبرونى إذا لم تأتوا معى 
فإنه يمكننى أن أطلق النار عليكم». ويضحك من الفكرة قائلاً: «حسنًاء أنتم تعلمون أننى لن 
أفعل. ريما يفعل ذلك شخص آخرء لكننى لن أقعل. إذن. هذا هو ما فى الأمر». 

لكن كيف يعلم الرجال أنه لن يطلق النار عليهم؟ إنهم لا يعلمون أى شىء عنه فيما عدا 
أنه من ولاية مين. وفى عبارة مرهفة ومحددة, يؤسس شامبرلين للألفة بأن يفترضهاء أو 
يبدو أنه يعتبرها أمرًا مسلمًا به. إنه قد تعامل بسرعة وبشكل إيجابى مع المسائل الأساسية 
التى تشغل الرجال. لقد أدرك أنهم جوعىء, وأظهر لهم الثقة. وسمع مظالمهم. وضحك من 
فكرة إعدامهم. وهكذا أزال مخاوفهم من انتقام عاجل. كما افترض وجود حميمية؛ ليوحى 
بأن الرجال يعرفونه, أى يعرفون على الأقل أنه يتفهم محنتهم. 

يرى شاميرلين أن الفرق المتمردة تحتاج إلى أن تعرف أنه يتفهم قصتهم, وأنه لا 
يحمل لهم نيّات سيئة. على النقيضء يريد شامبرلين منهم أن يقاتلوا فى صف قواته. وقد 
وضع تصورًا لسيناريو سوف يقلب عقبة (أن يحرس المتمردين) إلى مصدر قوة, وتعزيز 
لقواته المنهكة. إن مخيلته تصنع سردا للرجال يشمل محاولاتهم وإحباطاتهم السابقة, 
ويتضمن الصعويات الحالية. ويتصور مستقبلاً عسكريًا أفضل. 

إن شامبرلين يثنى تفكيره مثل الشريط المعدنى المستخدم فى العمارة «لقياس» ظرف 
عملى يواجهه. ومرونة ذهنه تساعده على التكيف على هذه المصاعب المحددة فى الظروف 
الفعلية. وليست هناك قاعدة مستخرجة من تجربة الماضى كافية قى حد ذاتها لتوجيه 
شخص يواجه ما يواجهه شامبرلين من أخطار واحتمالات. ولكن الحكمة العملية - التى 
يغذيها الخيال الحيوى المتدفق - هو ما يحتاج إليه لكى يكسب دعم الجنود المتمردين. 
إن على شامبرلين أن يستثير فى الرجال العاطفة والإحساس بالهدف الذى حركهم عندما 
انضموا للقتال أصلاً. 

ولأن شاميرلين يلاحظ أن كل القوات المعادية قد باتت على الطريق: فإنه يخبر 
المتمردين أنهم أحرار فى أن يقاتلوا أم لاء وهو يضعهم في الوقت ذاته مكان اتخاذ القرار 
ويؤكد قيمتهم: «من المؤكد أننا نستطيع أن نستخدمكم أيها الرفاق. إننا فى نصف قوتنا» 
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إن فرقته كانت فى الأصل مكونة من ألف رجل. ويصارحهم بأنهم أصبحوا الآن أقل من 
ثلاثمائة. ويعزز من الرابطة بين المتمردين ورجاله بأن يقول: «إننا جميعًا تطوعنا لنحارب 
من أجل الاتحادء كما فعلتم أنتم». إن الخطبة الملهمة الطويلة التى ألقاها شامبرلين تركز 
على تفرد القضية, ويقول: «لأن ذلك جيش من نوع مختلف». ليعطى منظورًا تاريخيًا. لقد 
حارب رجال من أجل الأجرء والنساء. والأرضء والسلطة. لأن ملكهم يقودهم أى لأنهم 
يحبون القتل, وعلى النقيض: «نحن هنا من أجل شىء مختلف. إن هذا لم يحدث كثيرًا فى 
تاريخ العالم. نحن جيش (إنه يتحدث بوصفهم وحدة جماعية) خرج ليحرر رجالا آخرين». 
وبدخوله إلى قصة فرقة ولاية مين الثانية المتمردة. يحكى شامبرلين قصة أخلاقية عن 
جيش الاتحاد الذى يشن حربًا. يعرض فيها قصة مستقبلية لرجال محبطين باعتبارهم 
رفاقًا فى السلاح. 

وعندما يتحدث شامبرلينء تقطع الكاميرا جيئة وذهايًا بينه وبين الرجال. إنهم 
يظهرون القليل من العاطفة, لكنهم ينصتون فى هدوء وانتباه. وتلعب الموسيقى دورًا 
فى الخلفية, لتعطى المشهد حِوًا لطيفاء لتبعدهم جميعًا عن محن الحرب» وتعكس الأهمية 
والمغزى والهّدف من الحرب. هناك لقطات عديدة تركز على باكلين الذى يبدو كأنه يزن 
كلمات شامبرلين. وإذا استطاع شامبرلين أن يقنع باكلين الذى يشعر بالمرارة واليأس, 
فإننا نخمن أنه قد يستطيع أن يقنع معظم الساخطين بأن ينضموا لفرقته. 

إن شامبرلين يتحدث عن المثل العليا التى يعتقد أنها تميز وطنهم وتبرر الحرب: 

«يجب أن تكون أمريكا أرضًا حرة, من هنا وحتى المحيط الهادى, إننا هنا نحكم عليكم 
بما تكونه, وليس ما كانه أبوك (فى أوربا). وهنا تستطيع أن تكون شيئًاء وهنا مكان تبنى 
فيه منزلك. لكن المسألة ليست الأرض. لكنها الفكرة التى ننظر إليها جميعا باعتبارها قيمة. 
أنت وأناء وقى النهاية فإن ما نحارب من أجله هو أننا نحارب من أجل بعضنا اليعض». 

وعندما تهدأ العاصقة, تمر الكاميرا ببطء بحركة بانورامية على وجوه الرجال؛ 
الحزينة لكنها آسرةء الحافلة بالمعنى والمغزى اللذين يغزل شامبرلين خيوطهما معًا. 

ومرة أخرى يتحدث شامبرلين بصيغة الجمع. «إننا جميعا» لم نتطوع ونرّ الرجال 
الآخرين يموتونء لكن لدينا جميعًا القيمة و«نحارب من أجل بعضنا البعض». والأرض 
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الحرة هى إذن الهدف الأسمى الذى يقول شامبرلين إن جيشه يحاول تحقيقه. إنها 
(الأرض) المكان المادى الذى تبنى عليه منزلاً وحياة. والمكان الرمزى حيث يجب أن يكون 
الرجال أحراراء لكى يستمروا فى هذا البناء. لقد فهم شاميرلين أن الرجال المتمردين 
كانوا محبطين. إنهم لم يكونوا فى حاجة فقط لسبب قوى لكى يحاربواء وإنما أيضًا إلى 
مثل أعلى يموتون من أجله. وهو يصوغ إجابة عن ذلك من خلال معرفته بالتاريخ, والمثل 
الأخلاقية العلياء وإحساسه القوى يمحنة الجنود الذين أنهكتهم الحرب. 

وإذا كان الهدف الذى يحارب من أجله جيش الاتحاد هى بالفعل هدف أخلاقى جدير 
بالثناء. فإن تحقيق شامبرلين لهذا الهدف فى ظروف غير عادية يجعله مستحقا لأن يكون 
حكيمًا. والفيلم يقدم تبريرًا للحرب فى حوار فلسفى بين شامبرلين والجندى الشجاع 
التابع له سيرجنت باستر (كيفين كونواى). إن شامبرلين لايرى فرقًا بين الزنوج والبيض 
لأنهم جميعًا يملكون «شرارة إلهية». يوافق باستر على ذلك ولكن فى شك. لكنه مع ذلك 
يدافع عن الحرب على أساس العدالة, أن تعطى كل إنسان الفرصة لكى يثيت نفسه على نحو 
أفضل. وبذلك فإن الرجل الحكيم يتم تصويره باعتباره متأملاً لطبيعة الأخلاقية للأهداف 
التى يناضل من أجلها. ومن أجل مناقشتنا. فإننى أفترض أن الحرب الأملّية وأهداف 
جيش الاتحاد (كما تتجسد بواسطة شامبرلين وباستر) يمكن الدفاع عنها أخلاقيًا. وليست 
هنا مساحة كافية لأن ندرس الاعتراضات عليهاء أو انتقاد العنف الذى أثاره عديدون من 
بين أنصار نزعة السلام. 

وينتهى شامبرلين إلى أن يعد أنه إذا اختار الرجال الانضمام إلى فرقته. فإنه يمكن 
لهم استعادة بنادقهمء «ولن يقال شىء بواسطة أى إنسان بعد ذلك أبدًا». إنه عرض بسيط. 
لكنه ينفذ إلى قلب تاريخ هؤلاء الجنود الحزانى ومستقبلهم المحتمل. لقد قدم شامبرلين 
بكلمات كثيرة أو قليلة العفو. ومنح الرجال فقرصة إصلاح أنفسهم,ء وهو يتنيأ لهم بمسار 
أفضل يصلحون فيه أنفسهم ومكانتهم باعتبارهم جنودًا يستحقون التشريف فى جيش 
الاتحاد. ويضيف بجدية: «يا سادة» إننى أعتقد أننا لو خسرنا هذه المعركة فإننا نخسر 
الحرب. إذا اخترتم الانضمام لناء فسوف أكون ممتنًا شخصيًا لكم». إن شاميرلين ينتقل 
يشجاعة من الصورة الكبيرة. عن مصير الحرب. إلى امتنانه الشخصى., بما يتضمن أنه 
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هو شخصيًا على المحك مع نتيجة الحرب (وربما يكون ذلك أيضًا هو مصير رجال الجيش 
الثانى لولاية مين). وفى لقطة متوسطهة. تصور الكاميرا شامبرلين (من الخلف) وهو 
يواجه الجنود المتمردين. إنهم متحدون فى تكوين الصورة. بانحدارهم جميعًا من ولاية 
مين, وبفحوى الكلمات التى يأمل شامبرلين أن تجمع بينهم وبينه. 

إنه عندما يتحدث عن المتمردين بقوله «اخترتم الانضمام لنا», فإنه يلمّح مرة أخرى 
إلى حريتهم (فى الاختيار) وقيمتهم (كجنود): وتلك هى المثل الأخلاقية العليا التى 
تطوعوا أصلاً للحرب من أجلها . وعلى وقع دقات الطبول وعزف المزمار. يتحرك رجال 
مين ليأخذوا موقع الصدارة فى ذلك الجزء من جيش الاتحاد. وسرعان ما يعلم شامبرلين 
أن مائة وأربعة عشر من المائة وعشرين جنديًا المتمردين قد قرروا أن يحاربوا معه. لقد 
لبى شامبرلين الاحتياجات المادية والعاطفية لهؤلاء الجنود الممزقين, وقدم لهما مسارًا 
للمصالحة يمكن لهم به أن يستعيدوا إيمانهم بالقضية. ويستعيدوا الشرف لأنفسهم. 


- ضمان الأرض العالية 

أما حكمة الجنرال جون بوقورد (سام إيليوت) فتتعلق بالإستراتيجية العسكرية. 
وبرغم أنه أقل تأثيرًا من شاميرلين؛ فإن حكمته تكاد أن تجسد دور الخيال فى اتخاذ القرار 
والحكم الجيد. إنه يشهد فرقة مشاة الاتحاديين يتقدمون. وهو يستنتج أنهم مقدمة جيش 
«لى». وليسوا مجرد فرقة استطلاعية. إنه يقوم بدراسة المناطق الريفية حول جيتيسبيرج» 
ويعطى للكولونيل ديفين ملاحظة عن أن المنطقة «أرض جيدة» للمعركة. ثم يصف يعد ذلك 
ما يتصور أنه سوف يحدث, إذا ما سمح للاتحاديين أن يشقوا طريقهم. وهو يصف سلسلة 
من الأحداث والمناورات العسكرية التى سوف تسبب كارثة لقوات الاتحاد. «فل تعرفون 
ماذا سوق يحدث هنا فى الصباح. كل جيش الاتحاديين سوف يكون هنا.إن لدى «لى» 
الأرض العالية وسوف يحتلها بكل الوسائل». ثم يحدق بوقورد فى القائد المعين حديثًا 
لجيش الاتحاد. جورج ميد والذى سوف يضغط عليه لينكولن لكى يشتيك مع الاتحاديين: 
«سوف يتقدم ببطء. وحرصء وهو جديد فى القيادة. وسوف يأتون من خلفه من مدينة 
واشنطن. وهناك برقيات تأمر.بالهجوم». 
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وبالتقدم بحرص. فإن ميد سوف يعطى قوات «لى» وقنًا كافيًا لتعزيز مكاتهم القتالى 
قوق التلال. وهو ما سوف يدمر قوات الاتحاد. ويستمر يوفورد فى الحديث بغضب: 

«لذلك فإن ميد سوف يقيم حلقة حول هذه التلال. وعندما يتمترس جيش لى خلف هذه 
الصخور الكبيرة على الأرض العالية. سوف يهجم ميد فى النهاية. على التلال مباشرة, 
فى المكان المفتوح. فى المجال الهائل لإطلاق النيران. وسوف نهجم ببسالة ويتم ذبحنا 
ببسالة !». 

إن بوفورد يدرس الأرض والتلال» ويتصور مسارًا للاشتباك فى اليوم التالى: بما فى 
ذلك نفسية قادة الجيش, بالإضافة إلى تحركات القوات. ويبدى دهشة للكولونيل ديفين عن 
حيوية تخيل هذا المسار: 1 

«ديفين. لقد عشت حياة جندى ولم أر أى شىء واضح القسوة والوحشية مثل هذا. يبدو 
الأمر لى كأننى أرى بالفعل القوات الزرقاء فى لحظة دموية واحدة طويلة, وهم يصعدون 
على المنحدر الطويل حتى القمة الصخرية, كما لو كان الأمر قد حدث وأصبح ذكرى». 

إنه يضغط على كلماته ويبصقها فى إحباط. وبرغم أنه يتحدث بشكل قدرى عن 
اللصير المأساوى, فإنه يطبق بحكمة هذا التنبؤ الذكى عن جيش الاتحاديين وهو يسيطر 
على الأرض العالية (تل جبل «ليتيل راوندكوب»). حتى لو كان شامبرلين قد سيطر على 
الأرض الأخلاقية العالية فى تفاعله مع المتمردين. إن بوفورد يستنتج بخياله من القوات 
بخياله من القوات الحالية للمتمردين. التى تبلغ ألفين وخمسمائة جندى, والعشرين ألف 
رجل الذين على وشك الوصولء مسارًا إستراتيجيًا بديلاً لكى يتفادى الكارثة المتوقعة. 

وبوفورد يضع تصورًا لغلق الطريق الرئيسى الضيق؛ وحصار قوات الاتحاديين 
على المكان العالى البعيد. إنه يأمل فى السيطرة على السفح حتى يأتى الجزء الأكبر من 
جيش الاتحاديين. وهو يزمجر قائلاً: «يمكننا أن نحرم العدو من الأرض العالية». وبوفورد 
يتصور هجوما قويًا يجبر قوات الاتحاديين على التدافع وإعادة الانتشار الدقاعى. وفى 
السيناريو البديل الذى يضعهء فإن قواته تحتجز جنود الاتحاديين حتى تصل تعزيزات 
جيش الاتحاد بالفرسان والمدفعية, وسوف يكونون عندئذ قادرين على الاشتباك مع جناحى 
قوات «لى» اللذين يتوقع بوفورد أنهما سوف يلتقيان فى بوفورد. 
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وبوفورد يتوقع ما سوف يحدث بالفعل من أنه سوف يكون هناك هجوم عند الفجر. 
لذلك فإنه يطلق النيران والمدفعية وقَائيًا على قوات الاتحاديين على الطريق الحيوى. وهنا 
يجب عليه أن يستخدم حكمه وتقديره؛ حيث إن الخبرة والقواعد السابقة لا تتيان له إرشادًا 
كافيًا فى هذه الظروف المفتوحة لكل الاحتمالات. وعلى النغمات العسكرية المتكررة؛ نرى 
قوات الاتحاديين تقترب. وسرعان ما يتركون الطريق الرئيسى الضيق لكى يتجمعوا من 
جديد فى وجه وابل مدفعية بوفورد. ينظر بوفورد من خلال النظارة المقربة فوق القمة فى 
الهواء الطلق. ويتعجب فى سعادة من أن أعداءه قد أرسلوا فرقة واحدة ضد جنوده الذين 
احتلوا «أفضل أرض فى المكان». ويدندن لنفسه: «جميلء جميل». لقد أساء العدو تقدير ما 
ينتظرهء وطبقا لما تخيله» فإن هناك بالفعل حشدًا جنوبيًا كبيرًا يتحرك قادمًا على الطريق 
لكن بوفورد المتزن سوف يساعده على أن يعوق التقدم القريب لجيش الاتحاديين. لمدة تكفى 
لكى يحقق تفوقا. 

وعندما يعلم بوفورد أنه ليس هناك قعل فى اتجاه الشمالء يحرك بوفورد فرقة 
أخرى للقتال على الطريق الضيق. إننا نرى صفوف جيش الاتحاد وجنود الاتحاديين وهم 
يتبادلون إطلاق النار. ليست هناك موسيقى تصاحب صوت طلقات الينادق والمسدسات, 
مع طلقات المداقع بين الحين والآخر. ويستعيد بوفورد مكانه فوق قمة التلء ويمسح بعينيه 
ميدان المعركة. بينما نسمع دفقات من الأبواق ومؤلف الأصوات على شريط الصوت فى 
نوع من رفع المعنويات؛ ونرى رينولدز يصل فى مقدمة قواته التى تبلغ العشرين ألفاء وهى 
القوات التى سوف تثبت أنها كافية لكى توقف قوات الجنوبيين الأكثر عددًاء والتى تتقدم 
فى اتجاه جيتيسبيرج: لأن بوفورد أعطاه مزية الأرض العالية. 

وهنا يعطى الفيلم إلى بوفورد مسحة غير بارعة قليلا. إن قائد الاتحاديين الجنرال 
هيث يفتقد الخيال الضرورى لكى يكون حكيمًاء ولعجزه عن تخيل قوات جيش الاتحاد التى 
سوف تنظم صفوفها ضده. فإنه لا يملك القواعد الدقيقة التى يمكن أن توجهه بنجاح فى 
هذا الموقف غير المعروفة نهايته. وحتى لو كانت القواعد متاحة, فإن هناك حاجة للحكمة 
لكى تعلم ما القاعدة التى تطبقها. وكيف يجب أن تطبقهاء ومتى يكون هناك استثناء 
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منها. وبالقعل فإن «لى» يصدر أمرًا إلى هيث بألا يشتبك مع العدو حتى ينضم له مزيد من 
القوات. وهو توجيه أى قاعدة كان يجب عليه عدم الالتزام بها أكثر مما فعل! 

وعلاوة على ذلك. إذا كان هيث يملك قوة بوفورد على التخيل, فربما كان باستطاعته 
أن يفهم أهمية الاندفاع بقوة وسرعة خلال مقاومة جيش الاتحاد لكى يضمن السيطرة على 
الأرض العالية. وإذا كان قد فهم أهميتهاء فإنه كان عليه أن يدفع بكل قواته للاشتباك. ولأنه 
يقدر عدد الرجال الذين يقاتلون بأقل من عددهم الفعلى, وأهمية اللحظة؛ فإنه يدقع برجال 
قلائل للمعركة. وعندما يكتمل حشد قواته. فإنها لن تكون كافية لمواجهة فرق بوفورد التى 
انتظمت معاء وقوة جيش الاتحاد التالية. إن الجدال حول حصافة يوفورد الاستكنائية قد 
يكون حول الوضوح الظاهر للمزية العسكرية التى تمنحها السيطرة على الأرض العالية. 
ومع ذلك. إما أن هيث لم يقدر بما فيه الكفاية أهمية الموقع العالى. أو أنه فشل فى أن يتنبأ 
أنه سوف يكون صعبًا عليه أن يسيطر عليها. وفى الحالتين فإنه يقتقد الحكمة التى كان 
بوفورد يتعم بها. 

إن الأرض الجيدة التى يتحدث عنها بوفورد هى الأرض بالمعنى الحرفى فى ميدان 
المعركة. وهى الأرض العالية التى تتيح مركرًا متفوقًا للقتال. لكنها أيضًا الأرض العالية 
للمثل العليا التى قدمها شامبرلين للجنود المتمردين باعتبارها السيب للعودة إلى الحرب. 
إن دعوة المنشقين للخيرء والأرض الحرة لأمريكاء تساعد شامبرلين على كسب مساعدتهم 
لهم على الأرض الجيدة للمعركة فى ميدان جيتيسبيرج. والأرض الجيدة (للمعركة) 
منصهرة بالتالى مع الأرض الجيدة للأهداف النبيلة للحرب. 

والإشارة إلى الأرض تذكرنا بالطبع بخطاب لينكولن فى جيتيسبيرج. إنه يتحدث عن 
الأرض وقد أحيطت بهالة من القداسة بواسطة الجنود الذين ماتوا فى المعركة, وحتى عندما 
ينكر قوة هؤلاء الذين تجمعوا فى المعركة, وحتى عندما ينكر قوة هؤلاء الذين تجمعوا فى 
يوم خطابه لتبجيل الأرضء فإن عبارة «الأرض المبجلة» تبقى صفة لميدان المعركة. ويبدى أن 
صناع الفيلم اعتمدوا على أصداء خطاب لينكولن الشهير لكى يضيفوا عمق المعنى. وربما 
التضمينات الدينية» إلى حديث شامبرلين وبوفورد عن الأرض. 
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- التمسك بالأرض العالية 


فى الفقرة الثالثة والأخيرة من هذا المشهد الذى يجسد الحكمة. يجب على شامبرلين أن 
يستخدم حكمته للتمسك بالأرض العالية التى منحها له بوفورد ببصيرته وجهده. وإذا كان 
خيال بوفورد قد مورس بشكل مترو على أرض المعركة قبل اندلاعهاء فإن خيال شاميرلين 
يجب أن يعمل بشكل عفوى وفى اللحظة ذاتهاء عندما يبدأ موقفه العسكرى فى التداعى. إن 
فرقته تحتل أقصى اليسار من قوات جيش الاتحاد. ويجب عليهم التمسك بموقعهم تحت 
قمة التل مباشرة. وإلا فإن قوات الاتحاديين سوف تلتف حول جيش الاتحاد كله؛ وتندفع 
نحو التل لتحتله من الخلف. 

فى المعركة التى تتلى ذلك. تجد فرقة شاميرلين نفسها محاصرة وهى تدافع عن 
جناح الجيش. ويتقدم الجنود الاتحاديون: ويتحققون إصابات» ويتراجعون ليتقدموا مرة 
أخرى؛ وهكذا. ومع كل هجومء فإنه يتم سحق قوات شامبرلين وهزيمتها. ويتضمن الفيلم 
إحساسًا بمرور الزمن مع مونتاج لصور جنود ولاية مين وهم يطلقون النار على الأعداء, 
وعلى شريط الصوت موسيقى القيولينات الهاظة. ونسمع تحذيرات: «استمر فى إطلاق 
النار». «صوب عليهم». ويغطى الدخان أرض المعركة؛ ويعدى الاتحاديون بين الأشجار مثل 
قطيع من الحيوانات الضارية. 

يبدى أن قدر جنود شامبرلين هو الموت أو السحق؛ خاصة مع وصول فرقة اتحادية 
جديدة مستعدة للهجوم. إن شامبرلين يدرك أنه لن يتلقى مساعدة من فرقة جيش الاتحاد 
الملاصقة له. فيعطى أوامره لضباطه بأخذ الذخيرة من الجنود الموتى والجرحى. ويمضى 
الموقف نحو اليأس, ويقترب العدى فى اشتباك رجل لرجل فى يعض قطاعات المواجهة. إنتا 
نرى الاشتباك من بين الأشجار التى تلتمع تحت الضوء وتلتف بالدخان/ وجمال التصوير 
السينمائى يعطى قوة أكبر للذين يسقطون صرعى أو جرحى. 

وخلال فترة هدوء قصيرة: يجمع شامبرلين ضباطه. ويخبرهم بما حدث: لقد نفدت 
الذخيرة والرجال. ومن الواضح أن قرقة «مين» العشرين لا تستطيع صد موجة أخرى من 
قوات الاتحاديين, كما أنها لا تستطيع الانسحابء وإلا فإن بقية جيش الاتحاد سوف يتم 
اكتساحها من الخلف. يكشف شامبرلين عن خطته «المرتجلة» بأن يهاجم بكل قواته إلى 
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أسفل التل؛ فى حركة زاوية تشبه «تأرجح الباب». حتى تلك اللحظة الحاسمة, كانت فرقة 
شامبرلين تدافع فقط. فى محاولة لحماية الجناح الأيسر لجيش الاتحاد, لكنه الآن يأمر 
قواته ببدء الهجوم «للاكتساح إلى أسفل التل بذات الطريقة التى صعدوا بها». يكون رد 
فعل الرجال هو الإعجاب والدهشة أمام براعة ارتجال شامبرلين, بالهجوم عندما تكون 
الأكثر ضعفًا. وقد استحوذت عليهم صورة الباب المتأرجح. لقد انسحب الجائب الأيسر, 
والآن سوف ينقض فى اتجاه اليمين. ويقول شامبرلين: «عندما أصدر الأمرء أريد من 
الفرقة كلها أن تتحرك إلى الأمام متأرجحة فى اتجاه اليمين». 

وسرعان ما يعطى شامبرلين الأمر بالانطلاق لحملة الحراب. فينطلق الرجال إلى 
أسفل التل وقد ثيتوا الحراب (السونكى). بينما نسمع ألحانا قصيرة لموسيقى منتصرة. 
إن الرجال يعدون فوق رفاقهم الذين سقطواء وهم يصرخون ويضربون الاتحاديين. 
ويجبرونهم على الانسحاب أو الاستسلام. وفى وسط المذيحة. يواجه شاميرلين عدوًا 
يحمل مسدسًا وهو فى مرمى الثيران» ليسمع صوت الزناد يطقطق. إننا تعلم الآن. مع 
الكولونيل شجاع. أن القدر فى صفه قى هذا اليوم. وينتهى الاشتباك بسرعة؛ ويجمع 
جنود الاتحاد أسراهم. وينظر شامبرلين يحزن إلى السيرجنت الجريح جرحًا خطيرًا. وفى 
هدوء ما بعد المعركة, نشعر بأن الجنود المنتصرين يشعرون بالارتياح أكثر من الابتهاج, 
لنجاح المناورة التى كانت وليدة اليأس. ١‏ 

وبرغم أنه لم يكن يستحوذ على شامبرلين العمق النفسى لرد فعله السابق تجاه تمرد 
فرقة مين الثانية» فإن قراره الذى لم يستغرق جزءًا من الثانية باكتساح أسفل التل على 
الجنود الاتحاديين القادمين كان قرارًا قويًا. على حافة الهزيمة. أصدر أوامره لرجاله 
بالهجوم: «الجناح الأيسرء العجلة اليمين». وبدلاً من الاستمرار فى الدفاع حتى ينفد 
الرجال والذخيرة, يقرر شامبرلين أن يلقى كل شىء إلى المعركة (بينما لم يقعل هيث قائد 
الاتحاديين ذلك). وكما جاء فى «سفر الجامعة», فإن هناك وقتا للدفاع ووقتا للهجوم. 
وقنًا للقتال جزءً! جزْءًاء ووقنًا للهجوم بكل ما تملك من قوة. إن الأمر يتطلب بعض الحكمة 
لكى تختار من بين هذه الاختيارات. وشاميرلين يدرك أن فقرصتهم الوحيدة هى اكتساح 
العدى بمناورة غريبة وليس بالتفوق فى العدد. وبعد هجوم قوات «مين» العاتية. فإن قوات 
الاتحاديين تنهزم؛ ويستسلم العديدون منهم. 
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الفقرات الثلاث من فيلم «جيتيسبيرج» التى درسناها تطور قهمنا للحكمة العملية, 
خاصة الدور المهم للتخيل والحكم الجيد. إن شامبرلين وبوقورد ينجحان لأنهما يضعان 
قوة خيالهما قى مسارين يساعدانهما فى اتخاذ القرار الحكيم. إنهما فى البداية يميزان 
المسار الذى «يدرك الأمور وعواقبها», ويكشف مواقفهما الحالية, ثم يخلقان مسارًا «عمليًا 
براجماتيا» يقود بنجاح أفعالهما التالية. فلنراجع كل فقرة فى ضوء ذلك إن شامبرلين 
أولاً ينظم تجربة الجنود الساخطين فى مسار مدرك لنيّاتهم الوطنية. لكن التعب أنهكهم. 
والمعاملة السيئةء والعداء. ثم يقدم شامبرلين للمتمردين سيناريو للثقة المتيادلة. والرفقة, 
والخلاص. 

ومن أجل هذه الإستراتيجية على أرض معركة جيتيسبيرجء. يكشف بوفورد عن 
مسار الكارثة المتضمن فى توزيع قوات العدو المتفوق. والسيناريو البراجماتى البديل 
الذى يطرحه يعتمد على التأجيل, ثم القتال العنيف من نقطة متفوقة إستراتيجيًا. وأخيرًا, 
وبالنسبة لشامبرلين تحت الحصارء فإنه يتصور محنة قواته على أنها مسار الإنهاك الذى 
يصل ذروته مع انهيار وشيكء ليطبق مسار الاجتياح» والهجوم المفاجئ. إن تخيل المسارات 
المدركة والعملية يساعد الضابطين على تفسير المشكلة فى مواقفهماء واتخاذ استجابة فاعلة 
لها - سواء استثارة الجنود المحبطين, أى صد قوات أكثر تقوقاء أو ارتجال بارع خلال 
هرج ومرج المعركة المحتدمة. وسرد «جيتيسبيرج» ذاته» يلقى الضوء على الحكمة العملية 
بتصوير تدفقه التخيلى المتضمن فى السرد. وبذلك فإننا نرى كيف أن الحكمة العملية تثير 
الابتكار.المبدع, الذى يحدد بسرعة أفضل الوسائل لتحقيق الأهداف ذات القيمة. 
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”العقبات اله 1 


ميت هيورت 

عرض فيلم «العقبات الخمس» فى عام 25*٠7‏ ولقى استحسان النقاد. وهى عمل 
طليعى حذب الفلاسفة بسبب أبعاده القلسفية. بدأ صنع هذا الفيلم من خلال دعوة على 
البريد الإلكترونى, من السينمائى الدنماركى لارس فون تريير إلى أستاذه ومعلمه السابق» 
الأكبر سئًاء والبارع تمامًا. وإن كان أقل شهرة: يورجين ليث. كانت الدعوة تخص الاشتراك 
فى لعبة سينمائية. ذات ضوابط عامة تتحدد مسبقاء وقواعد أكثر يضعها تريير من جانب 
واحد خلال تقاعله مع ليث) خلال اللعبة. تتضمن الضوابط العامة أن ليث سوف يعيد صنع 
فيلمه الحداثى الشهير «الإنسان الكامل» (1471) - وهى فيلم روائى قوبل باحتفاء كبير 
- خمس مراتء حسب قواعد معوقة يضعها فون تريير. وكانوا واضحًا منذ البداية أن 
هدف القواعد هو إعاقة ليث وجعله يخطئ. كما توحى كلمة «عقبة». وبينما كانت رسالة فون 
تريير لا تقول شيئًا عن الهدف النهائى للمشروع التعاونى المشترك (برغم أنها تتصور 
سيناريو يولد «الكثير من المرح والفكاهة»)» فإنْ رد الفعل الإيجابى من جانب ليث يشير إلى 
منطق له علاقة بالإبداع» حيث رد قائلاً: " ' 

«أستطيع أن أرى تطورًا مثيرًا للاهتمام بين الفيلم رقم واحد والفيلم رقم 1. والمسار 
حول العقبات. والمحادثات. إننى متأكد أننى سوف أخرج بالكثير من ذلك. إنه أمر مثير. 
وأنتظر عاقبتك على أحر من الجمر. إننى أحب بالفعل فكرة الاضطرار للتغييرء والتعديل. 
والاختزال نتيجة ظروف محددة فى العملية» (معهد الفيلم الدنماركى 7١ ١”‏ ص .)3١‏ 
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إن فكرة تولى مشروع مشترك كانت قد نوقشت فى البداية بواسطة فون تريير وليث 
خلال تدشين الدعم المقدم من شركة زينتروبا إلى الأفلام اللاروائية باسم «زينترويا ريال». 
وكما فى حالة العديد من مبادرات قون ترييرء فإن تأسيس زينتروبا ريال فى عام ٠١١‏ 
تميز ببيانات تشبه المانفيستو, هذه المرة ليس بواسطة فون تريير نفسه فقطء ولكن أيضًا 
مع ليث. وبيورج هوستء وتوجر سيدينفادين. كان بيان فون تريير يقدم مفهوم «خارج 
البؤرة». ونقطة التعلم تضع جانيًا «الأساليب البسيطة» و«الحلول المختارة مسبقا». 
والتكنيكات المعتادة. لكى تصل بشكل ما وتعيد اكتشاف الحياة التى «لم تنزع منها الحياة» 
(معهد الفيلم الدنماركى ؟ ' * .)١‏ وقوة نص فون ترييرء كما كانت الحال فى مانفيستو حركة 
دوجما فى عام 19916: أثارت الجدلء وكان الهدف هنا هى «الصحافة», ووسائل الإعلام 
بشكل عام, التى كانت «تنحنى أمام مذبح الدقة. وتنزع خلال ذلك الحياة من الحياة». 
وهى عبارة غامضة بالفعل. وكما هى الحال مع دوجما 56., حيث كانت المواضعات السائدة 
هى نقيض الأصالة والصدق. فإن الهدف هى أن تستهدف الدور المشوه للممارسات التى 
أصبحت معايير سائدة. وبينما أعلن ليث أخيرًا أن مفهوم فون تريير عن «خارج البؤرة» لم 
يلعب دورًا حاسمًا فى صنع «العقبات الخمس». فإن إصرار البيان على البحث عن «شىء 
ما بين الروايات المختلقة والحقيقية» كان له تأثير مباشر على هذا الفيلم المشترك. وكما يقر 
ليث نفسه (هيورت 8' ١؟‏ أ. ص 517١)؛‏ فإن الهدف طوال العمل هو أن تعمل بالضبط على 
الحافة بين الروائى واللاروائى». ولفرض هذا الفصلء فإنه يكفى أن نلاحظ أن الفيلم جاء 
فى إطار البيانات التى تشبه المانقيستىء بما يدعو إلى تأمل طبيعة صناعة الأفقلام الروائية 
واللارواثية. وهو التأمل الذى يؤكده فيما بعد العديد من سمات الفيلم المشترك نفسه. وهذا 
الوجه من الفيلم لم يضع بين نقاد السينماء فقد أشار على سبيل المثال مارك جينكينز إلى 
أن الفيلم «يحتوى على الكثير من انحراف نظرية السيتما» (5 .)١١ ١‏ وكما سوف نرى 
فإن «العقبات الخمس» عمل هو فى ذاته يستكشف أفكارًا - وبالتالى يحث على التفكير - 
حول عدد مهم من المسائل الجمالية والسينمائية, بما قى ذلك الإبداع وشروطه الخاصة 
بالإمكانية. والأسلوب. ومسألة من هو «مؤلف» القيلم. وسوف أعود إلى هذه المسائل 
وغيرها حالاً. فى سياق استعراض التحليلات الفلسفية التى أثارها الفيلم حتى اليوم. 
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هناك قلق تكرر فى المناقشات التى تركز على الأبعاد الفلسفية المحتملة للفيلم» 
تجسد فى الفكرة التى تنسب إلى مفهوم الشك الإبداعى. التى أثارها نويل كارول ٠‏ بأن 
«الصورة المتحركة» تتعامل مع حالة واحدة. والحالة الوحيدة ليست كافية لضمان الادعاء 
بأنها مادة للفلسفة» (5* .٠‏ ص 176). وإحدى السمات المتفردة للفيلم هى أنه يعوق 
تناول الحالة الواحدة للكثير من صناعة الأفلام. وتخلق بالتالى الشروط التى تؤدى إلى 
عملية تفكير استدلالية وفلسفية. دعنا نتأمل عن قرب أكثر العناصر المختلفة التى تشكل 
«العقبات الخمس». وفى هذا الفيلم. الذى تقول عناوينه أن فون تريير وليث اشتركا معأ 
فى إخراجه. يرى المتفرج سلسلة من مقتطفات من فيلم ليث الأصلىء بينما الادعاءات 
كاملة؛ تمتد الواحدة منها حوالى خمس دقائق مع إشارة لجزء خاص من الفيلم الأصلى, 
ومشاهد تسجيلية للتفاعل بين فون تريير وليث مع صياغة فون تريير لقواعد العقيات 
المختلفة. ومشاهد تسجيلية تصور ليث وهو يصنع الادعاءات. والعقبات الخمس كم 
الإيحاء بأغلبها بشكل غير متعمد من جانب ليث عندما أعرب بشكل عارض فى البداية عن 
تفضيلاته. وهذه العقبات هى: العقبة الأولى: «؟١‏ كادرًا. إجابات. كوباء لا ديكور» - أى 
أن على ليث أن يعيد صنع فيلم «الإنسان الكامل» فى كوباء بدون ديكورء وأن يقتصر على 
١١‏ كادرًاء والأسئلة التى عبر عنها التعليق من خارج الكادر فى الفيلم الأصلى يجب أن تقدم 
لها إجابات. 

العقبة الثانية: «أكثر الأماكن بؤسّاء 4 تقم بإظهاره. يورجين ليث هو الإنسان, 
الوجبة». يعاد صنع قيلم «العقبات الخمس» فى مكان يعتبر بائسًا بحق. مع عدم إظهار 
بؤس المكان, ويلعب ليث الدور الذى لعبه كلاوس نيسين فى الفيلم الأصلى. مركز الإعادة 
هو المشهد الذى يأكل فيه نيسين وجبة أنيقة وهى يرتدى بدلة التوكسيدو. 

العقبة الثالثة: «عودة إلى بومباى أو السينما حرة الأسلوب» - يضع فون تريير 
قاعدة حكم بهاء أن ليث فشل فى الالتزام بالقيود فى العقبة الثانية. وفى الوقت الذى توحى 
فيه العقبة الثالثة بمظهر أنها اختيار. فإنها فى الحقيقة تفرض السينما حرة الأسلوب. 
حيث أشار ليث إلى فون تريير أنه لا يستطيع أن يعيد صنع الفيلم مرة أخرى فى المنطقة 
الحمراء من بومباى. ومن ثم اختياره (لأكثر الأماكن بؤسًا). 
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العقبة الرابعة: «التحريك». مطلوب من ليث أن يعيد صنع «الإنسان الكامل» 

العقبة الخامسة: «سوف يضع فون تريير العقية الخامسة. يورجين ليث سوف يكون 
المخرج. يورجين ليث سوف يقرأ النص الذى كتبه لارس فون تريير». 

إذن ما سوف يكون لدينا فى «العقبات الخمس» هو ما يسميه ليفينجستون (8١١؟,‏ 
ص 11-58) عما يبدأ بناؤه من الخامات الأولية» ويحتوى على سلسلة من «الأينية الفنية» 
المتضمنة فيه. وكما يشير ليفينجستون: «البناء الفنى من الخامات الأولية يمكن أن يكون 
كاملاً أو جزئياه», وفى حالة «العقبات الخمس» هناك الشكلان كلاهماء أى أن المتفرج يرى 
كلاً من الادعاءات فى مجملهء بينما أجزاء فقط من «الإنسان الكامل» تعرض فى مقتطفات 
داخل الفيلم كله. وبذلك فإن هذه الظاهرة تولد فيلمًا يتضمن حالات متعددة وليست فردية, 
وهو ما يتضح فى مناقشة موراى سميث (8* )١ ١‏ للفيلم من خلال مفهوم ديفيد بوردويل 
عن «السرد ذى الضوابط»»؛ وهو ما يعنى الإشارة إلى الأفلام التى «تعطى انتبامًا منهجيًا - 
وتنويعا على - الأسلوب. وهو البؤرة الرئيسية (والضايط هو أى بعد من أيعاد الأسلوب: 
حجم اللقطة. إيقاع المونتاج» موسيقى الفيلم, على سبيل المثال - والتى يمكن أن تتنوع 
منهجيًا)» (سميث 8: ١‏ ”. ص ؟17). وبينما يصر بوردويل على أن الأفلام ذات الضوابط 
لها تيمة «عادية تافهة» تساعد على فرض هذه الشروط:. اميد يتاركي الله ويتول إن 
فى «العقبات الخمس» تكون التيمة الرئيسية هى «طبيعة الفن». وهى ما لا تعتبر عادية أو 
تافهة بقدر ما تصبح مألوفة من خلال التكرار. وحصيلة هذا النوع من السرد ذى الضوابط 
فى سياق «العقبات الخمس» واضحة: 

إننا يمكن أن نتذوق التنويعات الأسلوبية على الفيلم الأصلىء كل تنويع يتجسد فى 
إحدى الادعاءات» من خلال أن يوضع فى الاعتبار «ضوابط» مختلفة للأسلوبء بالإضافة 
إلى تعقب بعض الموتيفات المحددة التى تعاود الظهور مرتين أو أكثر فى الأفلام» (سميث 
4ص ١373١‏ ). 

وقيما يتعلق بالصلة بين التفلسف والمزاعم «العامة» التى تعتمد على تحليل الحالات 
«المتعددة», فإننا تلاحظ أن «العقيات الخمس» هو فيلم يقدم خمس إعادات مختلفة مدهشة, 
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بالإضافة إلى عدد من المقتطفات من الفيلم الأصلى؛ لتأمل الارتياط مع سلسلة من المسائل 
المتعلقة بالمجالات الفلسفية لعلم الجمال. وفلسفة العقل. وعلم المعرفة. وبعض هذه المسائل 
محددة بوضوح من خلال فون تريير نفسه. بينما مسائل أخرى تم الإيحاء بها بقوة 
بواسطة الاختيار المحدد للعقبات فى كل إعادة. وفى هذه الحالة, فإن السرد ذا الضوابط 
يعطى شيئًا متشابهًا لتعدد الحالات, ومقارنتها فى علاقتها بالافتراضات والاختلافات التى 
يعتمد عليها الفكر الفلسفى. 

وفى ضوء طبيعته الفلسفية, فليس من الغريب أن الفيلم قد خلق اهتمامًا كبيرًا بين 
الفلاسفة المحترفين. ودارسى السينما ذوى العقلية الفلسفية. والعدد الأول من سلسلة 
«ديالوج» لوى لفلاور مكرس لفيلم «العقبات الخمس». وهذا العدد يتضمن خلفية تمهيدية 
من المعلومات حول العمل المشتركء ومقابلة مع ليث. وسبع مقالات. وجميعها قيما عدا 
واحدة مكتوبة إما بواسطة فلاسفة محترفين أى دارسى سينما لهم خبرة فلسفية حصلوا 
عليها خلال تدريب فلسفى رسمىء أو من خلال حوار ممتد عبر أعوام مع البحث الفلسفى. 
وهذه المقالات تبنى معًا حالة من رؤية القيلم باعتباره يسهم بشكل مهم فى المجالات العامة 
الآتية للفلسفة وموضوعاتها: 

- علم النفس الأخلاقى: منظورات ضمير المخاطب ودورها فى فهم الذات. 

- علم الأخلاق: أخلاقيات الفن. 

- علم الجمال: الإبداع تحت القيود. الأسلوب. مؤلف العمل اللعب والفن» دور 
الأعمال التى تبنى من خاماتها الأولية. طبيعة مؤلف العمل فى سياق الأعمال الجماعية ذات 
البعد الذى يعتمد على البناء من الخامات الأولية. تعريفات الروائى أو اللاروائى. 

- علم المعرفة: أشكال وتنويعات الفكر. 

وأكثر الأقوال قوة حول «العقبات الخمس» باعتباره عملاً فلسفيًا قالته الفيلسوفة 
الأخلاقية سوزان دواير (8* ٠‏ ؟, ص ؟)» والتى قدمت تعريفا لبعض الصعوبات المتضمنة 
فى توصيل ما أطلقت عليه «منظورات ضمير المخاطب»»؛ لكى تبرهن على «استخدام محدد 
للتجسيد الفيلمى باعتبارها طريقة لمثل هذا التوصيل». وهناك إيحاء واضح هنا أن خصوصية 
التجسيد الفيلمى هى؛ أن مثل هذه الأفلام لها القدرة على إعطاء بصيرة نفاذة لدور 
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منظورات ضمير المخاطب, والتى قد يكون صعبًا الوصول إليها بوسائل أخرى. وفى هذا 
السياق لتلك المسألة المحددة فى علم النفس الأخلاقى. فإن الدور المنوط به للفيلم يتجاوز 
التوضيح والدلالة على شىء ماء وبدلاً من ذلك فإنه يثير فاعلية التفلسف الفعلى من خلال 
السينما. 

لكن ما الذى تعنيه دواير بالضبط بالمنظورات من ضمير المخاطبء ولماذا هى مهمة. 
وكيف يتفاعل فيلم «العقبات الخمس» مع هذه المسألة المحددة قى علم النفس الأخلاقى؟ 
تبدأ دواير بوجهة النظر المقبولة عن أن البشر قادرون فى وقت واحد على الاستبطان 
الداخلى وعلى أن يكونوا كائنات اجتماعية» وتمضى لتستنتج بعض تضمينات ذلك من 
أجل تفسير طبيعة الذات والوعى الذاتى. وحجتها فى ذلك هى أن «فهم الفرد لذاته يعتمد 
على أن يتاح لهذا الشخص منظور من ضمير المخاطب عن نفسه» (دواير 8 * *7, ص .)١‏ 
وبكلمات أخرىء فلكى تحقق فهم الذات من الضرورى أن يرى المرء نفسه من خلال عينى 
شخص آخر. وعلاوة على ذلك, فإن هذا الشخص «الآخر» يجب أن يكون فى علاقة محددة 
مع الشخص الذى يسعى إلى فهم أعمق للذات. أى أنه إذا لم تكن هناك علاقة محددة 
تتضمن رابطة اجتماعية قوية - مثل الصداقة - فإن أى منظور عن الآخر متولد من خلال 
التفاعل يكون فقط من «ضمير الغائب». وهذا ليس نوع المنظور الذى يعمق فهم الذات. 
وتشير دواير إلى أن منظورات ضمير المخاطب يمكن توصيلها لفظيّاء كما هى الحالة إذا 
أراد فون تريير - باعتباره زميل وصديق ليث - أن «يخبره» بأشياء عن نفسه حاول هو 
ذاته بطريقة ما أن يهملها أو يتغاضى عنها. ومع ذلك فإن منظورات ضمير المخاطب أقوى 
بكثير. وتؤدى إلى فهم الذات - كما تقول دواير - إذا تضمنت «التوضيح» وليس فقط 
مجرد «الإخبار». وهنا يأتى دور فيلم «العقيات الخمس». الذى يقيم مباراة محددة داخل 
إطار جماعى أكبرء وهى تتضمن لاعبين تربط بينهما علاقة الصداقة. والاحترام؛ والثقة, 
وبقدر ما تضع المباراة ليث على الدوام فى مواقف تتحدى فهمه لذاته, فإن أحد تأثيراتها 
هى الكشف عن ذاته لنفسه, وفى رؤية دوايرء فإن هذا الكشف يعتبر من «ضمير المخاطب» 
أكثر من «ضمير الغائب». لأنه ينبع فى النهاية من نوع الفهم الحميم والمتعاطف «للآخر», 
وهو الفهم الممكن عن طريق رابطة اجنماعية قوية ومتبادلة. وتقول دواير: إن «العقبة 
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الثانية» مهمة بشكل خاص. لأنها تفرض أكثر الأماكن بؤسّاء وهو الأمر الذى يواجه ليث 
يضمير الغائب (المتياعد أو المحايد) الذى يميز الكثير من أعماله باعتبارها مخرجًا 
تسجيليًا. وتقول دواير إن ما يتعلمه ليث هو شىء من شيئين: «أنه قادر تمامًا على استغلال 
معاناة أناس حقيقيين لخدمة ما كان هو نفسه يسميه «مباراأة» أو لعبة»... وأن رؤيته عن 
نفسه باعتبارها مراقبًا رابط الجأش هى فى الحقيقة غير صحيحة» (8* 7١‏ ص .)١١١١١‏ 
والنقطة الرئيسية عند دواير هى: 

«يمكن قراءة» «العقبات الخمس» باعتباره تدريبًا ممتدًا عما يمكن أن نتعلمه» أو ربما 
ينجح, لأن ليث يثق فى التجسيدات. إنه عمل تم صنعه على نحى «مشترك». بواسطة وسيط 
فنى يشكل شغفًا مشتركا بالنسبة لهماء وفى سياق علاقة عاطفية عميقة واضحة» (دواير 
4 ص ١‏ ). 

ومسألة «النفس» سمة مهمة فى تفلسف «العقبات الخمس». وهو ما قاله أيضًا 
هيكتور رودريجيز (8* * ”") وسميث (8* .)7١*‏ وفى «القيود. والقسوة. والمحادثة». يوحى 
رودريجيز بالمباريات التى تتضمن «عرضًا للذات», ومصممة «لكى تضع الصداقة؛ والحب, 
والثقة,. والاعتراف»: والشك, والخيانة., وعتاصر «الحميمية» و«كشف الذات»» فى قواعد 
اللعبة» (رودريجيز ص 51). وفى «ألعاب ظريفة». يلاحظ سميث أن «العقبات 
الخمس» يقوم بوظيفته بوصقه وسدلة للجدال داخل مناظرة جادة حول أخلاقيات الفن, 
وطبيعة معرفة الذات» (سميث 4 * * ”.ص .)١1١59‏ 

كما أن الأسلوبء باعتباره إشارة للسرد ذى الضوايطء هو مسألة أخرى يتم 
استكشافها بعناية فى الفيلم. وهذه النقطة هى مركز بحث الأسلوب والإيداع قى السينما: 
حالة «العقبات الخمس» (هيورت 7٠٠١8‏ ب)., وهو مناقشة للفيلم تعتمد على الأدبيات 
الفلسفية حول الأسلوبء والإبداع تحت القيود, ويحاول هذا البحث أن يشير إلى فيلم فون 
ترييرء وليث يتناول بجدية تلك الفكرة التى طرحها فيلسوف علم الجمال ريتشارد قولهايم 
عن أن الفنانين قد يعانون «فقدان الأسلوب» (1941/5. ص ؛ ١15‏ ) بل إن البحث يمضى إلى 
القول بأن «العقبات الخمس» يجب أن يشاهد باعتباره «صياغة» و«تنفيذًا» لحل عبقرى 
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لهذه المشكلة. وهى ليست مجرد مشكلة فردية, بل مشكلة اجتماعية فى سياقات الأمم 
الصغيرة, حيث لكل شخص موهوب قيمة جماعية. وإذا كانت المناقشات حول الأسلوب فى 
الدراسات الإنسانية السينمائية تميل إلى التركيز على السمات التحكمية والمميزة. فيمكن 
رؤية «العقبات الخمس» على أنه يتبنى منظورًا أعمق, يتوافق مع الملاحظات المهمة والذكية 
لفولهايم: 

«بعض السمات الأسلوبية يمكن التعرف عليها قى عمل ما بصعوبة بالغة. وليس من 
الضرورى أن تكون السمات الأسلوبية موجودة بوضوح عندما تكون موجودة؛ ويجب أن 
يظل هناك احتمال أنه سوف تكون هناك سمات أسلوبية لا تشير فقط إلى صاحب العمل, 
لكن يمكن التعرف عليها عندما يتحدد بالفعل صاحب العمل» (191/5, ص 157). 

والحجة هنا هى؛ أن فون تريير يدرك أن ليث يعانى من فقدان الأسلوب. وهى مشكلة 
يعانى منها الإبداع عندما يتم فرض قيود يواسطة زميل عارف ومتعاطف. وبشكل خاص. 
فإن الموقف التجريبى الذى يحكم أسلوب ليث الأصلى والأصيل يبدى أنه يُرى الآن من 
خلال مخرج أصغر سنا على اعتبار أنه قد تآكل مع مرور السنين بواسطة الميل إلى الأسلوب 
باعتباره سلوكا أو عادة. إن نتيجة تنفيذ يتزايد فى رتابته لمجموعة من النظم المفضلة هى 
عمل يمكن التعرف بسهولة على تفاصيله التى تقوم بدور توقيع أو بصمة صاحب العمل. 
إن ليث نفسه واضح بشأن طبيعة هذه التفاصيلء وقد وصف أسلوبه الخاص به والذى 
يركز على الآتى: اللقطة الطويلة زمنيًاء ومنظور ضمير الغائب (باستخدام تعبير دواير). 
والعلاقات المتأرجحة بين الكلمة والصورةء وإستراتيجيات خلق عدم ألفة المتفرج بما يراه 
(هيورت ' .)1١ ٠‏ إن العديد من هذه القواعد والعقبات التى قرضها فون تريير على ليث 
مصممة لكى تعوق العادات الفنية الرتيبة عند ليث. وبذلك فإنها تؤثر فى تشكيل الفضاء 
الذهنى الذى تعرفه الفيلسوفة مارجريت إيه بودين (1594, )5١١4‏ باعتباره شرطًا 
ضروريًا للإبداع الأصيل. ' - 

وكحل لمشكلة ققدان الأسلوبء فإنه.يمكن القول بأن فيلم «العقبات الخمس» قد نجح 
- فى مجال إبداع ليث الجزئى فى إعادة فيلمه الأصلى - باعتباره نتيجة للبناء من خامات 
أولى للعمل الكلى. ونجاح فون تريير فى تقديم «مساعدة علاجية لمشروع ليث» (ياستخدام 
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تعبيرات فون تريير ذاته) يعتمد على مدى فهم هذين المخرجين المتمرسين لما أصبح معروفا 
قى الأدبيات الفلسفية بأنه «الإبداع تحت القيود». والذى أشار له الفيلسوف النرويجى 
جون إلستر باعتبار أن الإبداع يمكن إثارته بواسطة القيود التى يتم فرضها. أو ابتكارها. 
أو اختيارها. وفى حالة فيلم «العقبات الخمس» فإن العقبات - أو القواعد - تم ابتكارها 
(بواسطة فون تريير)» أو فرضها (حيث إنه لم يكن أمام ليث اختيار آخر). ومن السمات 
الأخرى لمعالجة فون تريير العلاجية لمشكلة ليث الأسلويية كعادة, ماله علاقة بالأفق 
الزمنى الذى انفتح بواسطة الإطار العام الذى يتطلب إعادات «متعددة». إن فون تريير 
يشير فى «العقبات الخمس» لنوبات الاكتئاب التى أصابت ليث ولأنه هو ذاته عانى من 
الاكتئاب طيلة سنوات فإنه يفترض أنه يعى تمامًا تأثير ميول ليث الاكتئابية على قدرته على 
الإبداع. ولأن المطلوب خمس إعادات,. فإن القواعد الأساسية التى تحكم «العقبات الخمس» 
تؤسس سيأق تفاعل ممتد مع زميل محترم يتوقع التزامًا مستمرًا بسلسلة من المشروعات 
الإبداعية. والتأثير المقيد لبعض الظروف النفسية يمكن مقاومته بقاعلية من خلال التعاون 
الممتد. بينما الطبيعة التكرارية للمباراة تخلق ظروفًا يمكن فى ظلها كسر العادات أكثر من 
تقييدها بشكل مؤقت. 

وبالعديد من الطرق فإن فيلم «العقبات الخمس» يقدم تجسيدًا للأطروحة الفلسفية عن 
أن الإبداع يجد شرطا للإمكانية فى القيود. وبقدر ما إن القيود اللفروضة هنا تأخذ شكل 
القواعد, فإن الفيلم ذو مغزى فى العمل الفلسفى الخاص باتباع القواعد (جودمان 1956, 
كريبكه 7* *؟). والبراهين التى تقوم على نزعة الشك. والخاصة باتباع القواعد, قد تم 
استكشافها فى ارتباطها بمبادرات أخرى تحكمها القواعد لفون تريير؛ وحركة دوجما 10 
(هيورت "* '؟)؛ لكن كان من الضرورى اتخاذها فيما يتعلق بقيلم «العقبات الخمس». إن 
أهمية ذلك واضحة: فى ضوء أن بعض الحوارات المشحونة بين ليث والذى كلفه بمهمة تتعلق 
بمسألة ما القاعدة التى يحب اتباعهاء وما الحالة التى تعتبر نجاحًا فى اتباعها. وفى تلك 
الحالة بالذات: فإن النتيجة المحتملة لخلق حوار بين الفيلم والكتابات الفلسفية ذات العلاقة 
سوف تكون - مثلما هى الحال فى دوجما 44 - اكتشاف السذاجة الفلسفية لصناع الأقلام 
فيما يخص تعقيدات اتباع القواعد. وما يتعلق بذلك من براهين شكاكة مختلفة ومتعددة. 
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يستخدم فون تريير أحيانًا مصطلح «الموهبة» عندما يشرح ما يتوقعه فى النهاية من 
ليث أو عندما يعلق على تأثير قاعدة ما على ممارسة ليث السينمائية (هيورت .)5١ ١1‏ 
إن فون تريير شخص استخدم بين الحين والآخر إستراتيجيات التعاون التى تتضمن 
المشاهير ومواهب تطوير المحيط حول السينمائيين داخل سياق أمة صغيرة مثل الدنمارك 
(هيورت /' *؟). وفى فيلم «العقبات الخمس» نرى مفهوم ثقافة الموهية فى موضع التطبيق 
فى ارتباطها مع أزمنة فنية يمكن أن تحل كما يؤكد الفيلم. وإذا كان الفلاسفة قد حددوا 
المشكلات الفنية مثل فقدان الأسلوبء فإن لديهم القليل لكى يقولوه حول طريقة التعامل مع 
هذه المشكلات. أو حول لماذا هى مهم «اجتماعيّا» التعامل معها قبل أى شىء. وفى جذب 
الانتباه إلى هذه المسائل, فإنه يمكن رؤية الفيلم باعتباره يضع موضوعًا مهملاً على طاولة 
البحث الفلسفى, ومساهمة تدعم وصف هذا الفيلم باعتباره نموذجًا على التفلسف الفعلى. 

وتحليل ليفينجستون لوظيفة البناء من الخامات الأولية فى «العقبات الخمس» يلقى 
ضوءًا إضافيًا على أهمية الفيلم باعتياره مشروعًا مصممًا أساسًا ليجعل الحياة الفنية 
للمخرج ليث تزدهر وليس كعامل معوق فى طريقها. «إنه مصمم لكى يربط مباشرة وعلى 
الفور بين المتفرج وإنجاز ليث» (8* *”. ص .)1١‏ والبناء من الخامات الأولية هو الأداة 
المستخدمة لإعداد سياق موات لتقبل وتلقى جهود ليث السينمائية. ولكى يثبت ليفينجيستون 
هذه النقطة, فإنه يضع تقابلاً بين موقف ليث عندما تولى بشكل عفوى صنع الإعادات 
التى رأيناها فى الفيلم: والموقف الفعلى حيث إعادات ليث هى رد الفعل على ما يمليه فون 
تريير. و«الأطروحة السياقية القوية» التى يبرهن عليها ليفينجستون تتضمن التقاء بين 
الفكرتين؛ «وهو القول بأن السياق لا يصنع فقط فرقًا بالنسبة للأعمال المتضمنة؛ لكنه 
يجعلها أفضل» (ليفينجستون 8* *؟. ص 15). وبالتركيز على «العقبة رقم ,١‏ الإنسان 
الكامل. كوبا», يقارن ليفينجستون بين استجاية المتفرج الفعلية» وإعادات ليث السياقية. 
سأحاول أن أعطى مثالاً على توع من التشعب الذى تلقى عليه الضوء تجربة ليفينجستون: 

«إن اللقطات المتكررة تشكل طريقة ذكية للاستجابة للقاعدة وتقليل حدودهاء يما 
يسمح للمونتاج الإيقاعى - من خلال اللقطات القصيرة والأطول - أن يتم بناؤه بواسطة 
تكرار لقطات ساكنة نسبيًا لا تزيد على ١7‏ كادرًا. حيلة وبراعة. إذا كان صانع الفيلم يريد 
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أن يستخدم بعض اللقطات الأطول ليولد الإيقاع ويسمح بملاحظة ما ييدى أنه إيماءات 
أطولء فلماذا محاكاة مثل هذه اللقطات من خلال البناء التكرارى وحده» (ليفينجستون 
4ص 38). 

ويبدى أن ليفينجستون على حق عندما يقول: إن هذه الفقرة رقم )١(‏ تبدو «مثيرة» 
و«مخادعة» و«سطحية» وحتى «ساذجة». إذا كان يتم تقديمها إلى المتفرجين بدون تحقيق 
وتثبيت السياق الذى تقدمه مباراة فون تريير. ومثل دوايرء التى تنسب أهمية خاصة 
لفقرة «العقبة الثانية, الإنسان الكامل. بومباى». فإن ليفينجستون يقول إن الأطروحة 
السياقية القوية أسهل قى صنعها بالنسبة لهذه الفقرة: 

«من الأشياء بالنسبة إلى ليث هوء أنه تولّى بشجاعة تحدى ترييرء وقبل على 
مضض مهبمة إعداد العشاء الرسمى قى مكان من الفقر المدقع والاستغلال» وسوف 
يكون شيئًا مختلقًا - وربما أسوأ كثيرًا - إذا كان قد قبل بشكل عفوى إعداد احتفالية 
غريبة ذات إيماءات بلا معنى, وعشاء برجوازىء فى هذا السياق» (ليفينجستون 
54ل ص 31375 ). 

وباختصار فإن العمل كله يصنع «سياقًا مواتيًا للتلقى» لإعادات ليثء فى جزء من 
الأمر بسبب القيود المبتكرة والمقروضة والتى تم تجسيدها ومناقشتها داخل السياق 
الأشمل. ووضعت ضوابط تقييم المتفرج للعمل. 

لقد أشرت طوال الوقت إلى «العقبات الخمس» باعتباره نوعًا من المياراة السينمائية, 
وتلك تيمة تم اكتشافها بتفصيل أكبر عند كل من هيكتور رودريجيز (8* 7 ؟) وتريفور 
بونيش (8* »)3١‏ وكلاهما يعتمد على الكتاب المهم لروجر كايلويس «الإنسان: واللعب. 
والمباريات» )١1971(‏ من أجل إثبات أفكارهما. إن بونيش يحاول أن يؤكد أن رؤية «العقبات 
الخمس» باعتباره «مباراة لا أدرية يتم لعبها بشكل غير متعادل», ويتم لعبها «بروح سينما 
الحقيقة» بتأكيد هذه الأخيرة على المشاركة. والتحريضء والبحث عن الحقيقة ( بونيش 
.ص 916). وفى إشارة إلى جان روش وإدجار موران وعملهما الكلاسيكى من 
أسلوب سينما الحقيقة «وقائع صيف» ,)١1531(‏ يوضح بونيش أنه عندما يتعلق الأمر 
«يحقائق الإنسان». فإن البحث عن الحقيقة قد يتضمن عناصر من السينما الروائية. 
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وبتفسير «العقبات الخمس» على أنه مباراة من نوع سينما الحقيقة, يلقى بونيش الضوء 
على ديناميكيات الفيلم المعقدة بين العناصر الروائية واللاروائية المختلفة. ولتناول بونيش 
ميزة أيضًا فى فهم العقبة الأخيرة. والتى يقول عنها سميث (8* 7٠‏ ص )١75‏ بشكل 
مقنع تمامًا: «إنها تصل إلى كل القواعد وبدون لعب» بالنسبة إلى ليث. ويشير بونيش إلى 
الأيعاد النقدية والتأملية فى «وقائع صيفء. ليقدم وصفا مقنعًا للعقبة رقم (0) باعتبارها 
تمثل لفون تريير «عقابًا ذاتيّاء ونقدًا ذاتيّا» (4* ”,ص 88). 

ومناقشة رودريجيز للفيلم ذات مدى واسعء وتشمل تأملات فكرية لدور وطبيعة 
القيود فى صنع الفن. وفيما يتعلق بهذا الفيلم باعتباره مباراة سينمائية, فإن رودريجيز 
يهدف إلى أن يوضح أن هذا الفيلم بالذات يتضمن «انفتاحًا على الخارج»: وهو سمة من 
سمات تناول صناعة الأفلام باعتبارها نوعًا من اللعب لاكتشاف الذات. وينسب رودريجيز 
يحق لفون تريير الرأى بأن صناعة الأفلام يجب أن «تزيد من قدرة المؤلفين والمتفرجين 
على طريقة التفكير والتلقىء وتخطى الأطر المعتادة للتوقع فى اتجاه ما لم ير بعد. وما لم 
يتم التفكير فيه بعده. ويمضى رودريجيز ليدعم هذا التناول باعتياره «النموذج الوحيد 
لصناعة الأفلام: الذى يستحق البحث والاحتفاء» (8* *7. ص *4). وطبقا لرودريجيز 
قإن «العقبات الخمس» يقدم نموذجًا للإبداع باعتباره فعلاً من أفعال اللعب لاكتشاف 
الذات»؛ وتعبير عن «صورة الفكر, ومثالاً على ما يهم التفكير فيه». وبقدر ما إن الفيلم 
«يعالج إمكانية أفكار التفكير التى تتحدى التصنيف شديد الوضوح». فإن المغزى والأهمية 
الفلسفتيين واضحان. وكما يقول رودريجيز (8* * ”. ص 50). فإن «صنع فيلم «العقبات 
الخمس» عمل من أعمال التفكير الذى يصور المشكلات». 


1 04 


تقدير 


جزء من العمل فى هذا الفصل تم دغمه من «مجلس المنح البحثية فى «منطقة هونج 
كونج الإدارية الخاصة». بالصين. أنا ممتن جذًا لهذا الدعم. 


3 37 36 


انظر أيضًا «دوجما 45» (الفصل 55 ).: «السينما التسجيلية» (الفصل 55). 
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جاكاتا 


نيفين سيسارديك 

تخيل أنك فى رحلة بالطائرة فوق المحيط وبعد الإقلاع مباشرة يعلن الطيار عن الآتى: 

«مسافرينا الأعزاء. أتمنى أن تستمتعوا معى بالاحتفال بالإنجاز الذى حققه أحد 
أفراد طاقم الطائرة. واسمه فينسينت, الذى كان حلم طفولته أن يصيح طياراء لكنه كان 
لسوء الحظ غير لائق للعمل بسبب حالة خطيرة فى القلب. وفى الحقيقة أنه كانت تنتابه 
بين الحين والآخر أعراض مرض القلبء مثل قصر النفس وآلام الصدرء لكن من المؤكد 
أنه لم يكن من النوع الذى يتراجع عن أحلامه بهذه السهولة. ولأنه كان مقتنعًا بأنه مؤهل 
للمهمة. وأن كل شىء سوف يسير على ما يرام؛ قرر فينسينت أن يزور سجلاته الطبية. 
وبالفعل قام بهذا التزوير وأرفقه بطلب الوظيفة» ونجح بنعومة فى الحصول على الوظيفة, 
وهو فخور أن يعتنى بسلامتكم اليوم. من فضلكم صفقوا لإنجاز فينسينت. وتصميمه ضد 
العقبات. وبالمناسبة, حافظو! على أحزمة مقاعدكم مربوطة طوال الرحلة». 

إننى أشك أنك سوف تصفق بحماس فى مثل هذا الموقف, أو أنك سوف تعطى صوتك 
لفينسينت باعتباره الموظف المثالى فى شركة الطيران لهذا الشهر. بل أراهن أنك على 
المكس سوف تغضب لأنه استخدم الخداع وعدم المسثولية لكى يضع حياة الناس الآخرين 
فى خطرء لكى يحقق هدفه الأنانى. لكن لماذا يكون رد فعلنا مختلفا عندما نقابل فينسينت 
آخر. هذه المرة هو الشخصية الرئيسية فى قيلم «جاكاتا» (/1951): حيث فعل الشىء ذاته 
تقريبًا؟ لماذا نعجب به؟ سوف أحاول أن أوضح أن ذلك كله هو سحر الشاشة الفضية. 
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وبقية هذا الفصل سوف تقدم تفسيرًا تفصيليًا للكيفية التى تم بها صنع هذا الوهم من 
البطولة. ولكن فقط لكى أثير فضولك. دعنى أصف باختصار الخدعة الرئيسية التى قام 
بها سحرة هوليوود هنا. إنهم أولاً أضفوا المسحة الدرامية على الأشياء بأن ززعوا فى 
سيناريو الخيال العلمى افتراضات قوية جدًا حول قوة التوقعات الجينية: لكنهم فيما بعد 
فعلوا كل شىء لإخماد أى وعى بآثار منطقية واضحة لهذه الافتراضات ذاتها. 


هل هو انتصار الاستهتار؟ 

يصور فيلم «جاكاتا» عالما مستقبليًا كثيبًا. حيث الأقراد من النوع الجينى المتدنى 
(الذين يطلق عليهم غير الأصحاء ) يتم تركهم دون مستقبل حياة مزدهرء لأن صورة الدى 
إن إيه الخاصة بهم تشير على القور إلى أنهم غير مؤهلين لحياة مهنية يرغيون فيها. 
وفينسينت (إيثان هوك) واحد من هؤلاء غير الأصحاءء لكن بدلاً من أن يتقيل وضعه 
باعتباره إنسانا من الدرجة الثانية, يقرر أن يحارب النظام. لذلك يستمر فى انتحال 
شخصية جيروم (جود لو). الرجل ذى الصورة الجينية الممتازة الذى يصاب بالشلل 
بعد محاولة انتحار فاشلة. إنه يختلس عينات من بول جيروم, ودمه. والمواد البيولوجية 
الأخرى الخاصة به ليخلق هوية جينية زائفة. وبهذه الطريقة يصبح ملاحًا قى فريق 
من رجال القضاء الأكفاء الذين ترسل بهم جاكاتا (شركة السفر فى الفضاء) فى مهمة 
تستغرق عاما إلى أحد أقمار كوكب زحل. 

وفى المشهد الأخير ترى فينسينت يدخل سفينة الفضاءء فيما يبدو أنه تتويج 
لانتصاره فى إنجاز ما كان يسعى إليه. لكن انتصار ماذا بالضبط؟ القوة المثيرة 
للإعجاب وعدم قابلية الروح الإنسانية للهزيمة؟ أم الاستهتار الذى لا يمكن تبريره؟ إن 
الاحتمال الأخير لا يظهر واضحًا مع المشاهدة الأولى, لكنه يؤكد نفسه لاحقًا ويصبح 
معقولاً بعد التأمل. 

كل ما فى الفيلم يضىء دور المعرفة العلمية, ومدى دقة التوقعات المتشائمة عن هؤلاء 
الذين يصفهم علماء الجينات بأنهم غير أصحاء. والشىء المهم الذى نلاحظه هنا هو أن 
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هذه التوقعات لا يمكن أن تكون بالغة القوة ولا بالغة الضعف. وإلا سوف يتم تدمير هدف 


القصة كلها. 
فمن ناحية: إذا كانت هذه التوقعات بالفة الدقة والصرامة (على سبيل المثال: «سوف 
يعانى فينسينت بالتأكيد من نوبة قلبية قاتلة خلال الجهود الجسمانية المتضمنة فى تدريبه 


باعتباره رائد فضاء»). فإن صدق التوقع لن يسمح بأى إنجاز بطولى. ومن المثير للاهتمام» 
أنه ليست هناك مبالغة غير موفقة فى هذا الاتجاه فى بداية الفيلم, عندما يتحدث فينسينت 
عن ميلاده ويقول: «بعد ثوان معدودة من ميلادى؛ كان معروفا توقيت وسبب موتى». ولكن 
إذا كانت مثل هذه المعلومات التفصيلية متاحة بالفعل عن توقيت موته. فسوف يكون من 
السذاجة بالنسبة إليه أن ينخرط فى خطط طويلة المدى تتعارض مع هذا المستقبل الحتمى. 

ومن ناحية أخرى, إذا كانت التوقعات المنذرة بالشر تم التعبير عنها فى احتمالات 
غامضة (على سبيل المثال: «سوف يزيد احتمال معاناة فينسينت من نوبة قلبية قاتلة إذا 
مضى فى كل المجهودات الجسمانية المتضمنة فى تدريبه كرائد قضاء»). فإن ذلك سوف 
يقلل من بطولية قراره. حيث إنه سوف يبدو التحدى أقل بالفعل من رعبه. وسوف تكون 
تلك المخاطرة أقرب إلى أن تكون «الحياة المعتادة». 

وعلاوة على ذلك. فسوف يكون من الصعوبة بمكان أن نجد تفسيرًا يحقق التوازن 
الصحيح. ويحل التوتر بطريقة تجعل سرد الفيلم يمضى بشكل معقول. إن الافتراض 
الذى تقوم عليه الحبكة كلها هو المعرفة المتقدمة لعلم الجينات, وأنه سوف يكون بالغ الدقة 
ويعتمد عليه فى توقعات الحياة. خاصة فيما يتعلق بقصور صحة الناس. ولكن جهود 
فينسينت تمضى عكس الخلفية, لذلك نقيسها ونعتقد أنها تستحق الإعجاب. لذلك فإن 
التقديرات الإحصائية التى تصدر عن خبراء الجينات يجب أن تكون صادقة. وإلا فلن 
تكؤن هناك قضة لتحكيها: افترضن مثلاً: أن اللماء وصلوا إلى الأشماء على تحى خاطي 
من خلال توقعاتهم الجينية, فإن ذلك يعنى أن فينسينت لم يكن يواجه حقا عقبات داخلية, 
وبسبب «فقدان المقاومة» هذا فإن أفعاله لن تصبح مستحقة للإعجاب. (يالطيع فإنه سوف 
يظل مستحقا للإعجاب لمقاومته الدجل العلمى وقيوده المتعسفة:؛ لكن المغزى لمسائل فلسفية 
أكثر عمقا - بما فى ذلك الهندسة الجينية. والمسئولية. والحرية - سوف يتم تدميره). 
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إن ذلك يكمل البرهان بأن تحليل الفيلم سوف يؤدى إلى قبول القول بأن العلم 
المستقبلى سوف يكون دقيقا. ومع ذلك يجب التأكيد على أنه بعيدًا عن الانحدار غير الموفق 
الذى سبق ذكره نحو النزعة القدرية (التوقيت الدقيق وسبب الموت سوف يكونان معريفين 
مسبقا). فإن التنبؤات الكئيبة سوف تكون فى صيغة احتمالات فقط. ومع ذلك. وفى هذه 
الصيغة الضعيفة, فإن هذه التوقعات تكون مناقضة للمكانة البطولية لفينسينت. 


- بطل بالمصادفه 

فحص الدى إن إيه الذى أجرى بعد ميلاد فينسينت مباشرة يؤدى إلى أخبار سيئة 
حول احتمال كبير لأمراض خطيرة عديدة. وعالم الجينات الذى يخبر بالمخاوف للوالدين 
يحذر بوضوح من الآتى: «مرض القلب: احتمال 14 فى الماثة. احتمال مبكر للموت». 

وحتى على نحو ذاتى فإن فينسينت كان واعيًا تمامًا بحالة صحته غير المستقرة. وعلى 
سبيل المثال» عندما يتحدث عن علاقته كطفل مع شقيقه «الذى يتمتع بصحة جيدة» أنطون. 
فإنه يقول: «بحلول الوقت الذى لنا نلعب فيه لعبة أشقاء الدم؛ فهمت أن هناك شيئًا مختلفًا 
تمامًا يجرى فى عروقى, وأتنى كنت فى حاجة مرعبة إلى أكثر من نقطة دم من شقيقى إذا 
كان علىّ أن أستمر». 

ونحن نعلم أيضًا قيما بعد أنه حتى التدريب الجسمانى العادى وغير المجهد يكفى 
لكى يدقع فينسينت إلى حافة خطيرة. إن عشرين دقيقة على جهاز الجرى بسرعة متوسطة, 
سوف تجعله يتهاوى قى غرفة الملابس. ويشهق لكى يتنفس فى معاناة من لغط فى القلب. 

لذلك فإن هناك ثلاتة خطوط مختلفة على الأقل من الدليل الذى يشير إلى أن صحة 
فينسينت تشكل عقبة حقيقية أمام تحقيق حلمه: أ- التنبؤ القائم على تحليل دى إن إيه. 
والذى يعتمد عليه وموثوق به, يشير إلى موت مبكر محتمل من نوبة قلبية إذا عاش حياة 
عادية (وليست هناك حاجة للقول أن هذا الاحتمال يزيد بالتأكيد بدرجة كبيرة فى ظل 
ظروف قاسية تمامًا لتدريب رواد الفضاء). ب- وعيه الذاتى بجوانب القصور فيه. 
ج- الدليل على أن زيارة دورية للمركز الرياضى بدون جهد غير عادى كانت كافية لأن 
تضعه على حافة الموت. 
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الآن ما السبب الذى يمكن أن يعطيه فينسينت لكى يوازن بين هذه الأسس القوية 
للاعتقاد بأن كل مشروعه لا يمكن الاستمرار فيه؟ وبالفعل. هل هناك أية اعتبارات يمكن أن 
تبرر قراره بأن يتجاهل تمامًا كل تلك الإشارات التحذيرية الواضحة؟ وماذا سوف تكون 
الحال إذا لم تكن هناك بالفعل مثل هذه الاعتبارات؟ ش 

فى كتابه الحديث عن الأخلاقيات فى عصر الهندسة الجينية. يشير مايكل سانديل 
إلى نقطة واضحة ومعروفة جيدًا: «كلما زاد اعتماد الرياضى على العقاقير أو الضبط 
الجينىء فإن أداءه يمثل الأقل من إنجازه» (سانديل /ا*؟. ص 537؟). ومع ذلك فإن تقس 
النقطة تنطبق على المواقف التى لا يعتمد فيها الرياضى على العقاقير أو الضبط الجيني, 
وإنما على الحظ المطلق, المرتبط باحتمال شديد الضعف من النجاح. وهنا أيضًاء إذا انتهت 
الأشياء جيدًا «فقط» من خلال احتمال غريب ماء فإن «نجاح» الرياضى لن يمثل إنجازه 
الذى حققه. وأى إنجاز أصيل يجب أن يكون - على الأقل جزئيًا - ناتجا عن سمة شخصية 
أصيلة ما فى صاحبه, وهذا يعنى أنه لا يمكن أن ينسب كلية إلى مجرد الحظ. (وعلى سبيل 
المثال» إذا رغب المرء بشدة فى أن يصنع برهانا رياضيًا مدهشًا من خلال الدق عشوائيًا 
على لوحة المفاتيح؛ وإذا حقق بشكل معجز الوصول بالفعل إلى برهان جديد مدهشء فإنه 
لن يستحق أى احترام من زملائه علماء الرياضة). 

إن بطل المصادفة المطلقة لا يمكن أن يكون بطلاً. 


- كيف لجح فى ذلك؟ 

إذن لماذا لم يتحرك فينسينت بدافع من الثلاثة اعتبارات السابقة على الأقل» والتى 
حثته جميعًا بقوة على أن يتوقف عن استكمال مغامرته؟ هل هناك شىء آخر يعتبر تبريرًا 
لاستمراره فى سعيه بهذا الإصرار؟ فى الحقيقة نعم, لكنه يستطيع أن يجمع دليلاً واحدًا 
دفاعًا عن تصرفه: حقيقة أنه بعد سلسلة من الإهانات والهزائم المستمرة فى لعبة «من 
يخاف أولا» التى لعبها مع أخيه المتفوق جينيّاء استطاع فى النهاية أن يحقق انتصارًا لمرة 
واحدة فقطٌ. 
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لقد اعتاد السباحة بعيدا عن الشاطئ بقدر ما امتلكا الجرأة. والهدف هو رؤية من 
سوف يخاف ويعود قبل الآخر. وكما توقعا. فإن فينسينت كان الخاسر دائمًاء إلى أن جاء 
يوم؛ بعد الظهيرة» وكما يحكى هوء فإن شيئًا غريبًا حدث, «وتحقق المستحيل أخيرًا»: لقد 
فاز. وكان ذلك الحدث هو الذى أعطاه الثقة بالنقس التى كان يحتاجها بشدة؛ وشجعه 
على ترك المنزل ويبدأ فى مهمته المحفوفة بالمخاطر: «كانت لحظة واحدة من حياتنا لم يكن 
شقيقى قويًا كما اعتقدت. ولم أكن ضعيفا. لقد كانت اللحظة التى جعلت كل شىء ممكتّا». 

لكن هل يبرر هذا العمل حقًا بدء فينسينت مشروعه؟ بالطبع» إن كل شىء يعتمد على 
كيفية إنجاز العمل. إذا كان قد تحقق بفضل إدراك فينسينت لقدراته الخفية أى لقدرته 
على التحمل التى لا يدركها الآخرونء فإن ذلك سوف يشكل بحق أساسًا منطقيًا لقيامه 
بالتحدى. لكن هذا ليس على الإطلاق التفسير الذى قدمه هى نفسهء فبالقرب من نهاية 
الفيلم يلعب الشقيقان اللعبة مرة أخرىء ليهزم أنطون ثانية ويشعر بالصدمة لأنه لا يقهم 
كيف نجح فينسينت. ويقدم فينسينت هذا التفسير: «تريد أن تعلم كيف فعلت ذلك؟ هذا ما 
حدث: لقد اتخذت قرارًا بألا أعود سايحًا أبدا». 

من الصعب أن نتخيل مثالاً أوضح على الفعل المستهترء إن تصرف فينسينت فى 
الحقيقة أكثر استهتارًا بكثير من اللعبة الشهيرة «هروب الدجاجة» (الدجاجة فى التعبير 
العامى الأمريكى تعنى «الشخص الجبان» - المترجم)؛ والتى أصبحت شهيرة فى فيلم 
«متمرد بلا قضية» /)١1155(‏ وفيها يقود مراهقان سيارتيهما بسرعة كبيرة فى اتجاه حافة 
تلء ومن يفقد أعصابه أولاً ويقفز من السيارة يكون الخاسر («الدجاجة»). إنهما كليهما 
لا يريدان أن يموتاء لكن أفضل إستراتيجية للفوز هى أن تجعل الشخص الآخر يعتقد أنك 
مجنون تماماء وأنك لا تهتم إذا كنت سوف تلقى حتفك أم لا. لاحظ أن الجزء الأساسى فى 
هذه الإستراتيجية هو «الإعلان» عن لامبالاتك بالموت (سواء كان ذلك حقيقيًا أم لا)؛ على أمل 
إقناع خصمك بلا عقلانيتك, وبهذه الطريقة تتركه بلا خيار معقول آخر سوى أن «يهرب 
كالدجاجة». إذا كنت حقا تريد أن تلعب بالنار. وتجرب هذا النوع من الإستراتيجية. فإن 
أكثر ما تفعله غباء فى ظل هذه الظروف هو أن «تخفى» جنونك (الحقيقى أو المزيف). وإذا 
لم تقم بمجهود لكى تكشف عن تهورك بأية طريقة؛ فإن خصمك لن يكون واعدًّا بخطورة 
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الموقف كله. وبالتالى فإن جهله بالمخاطرة الشديدة التى يواجهها قد يؤدى بكما معا إلى 
الموت بسهولة. 

لكن هذا بالضبط هو ما فكر فيه فينسينت. إنه يتنافس مع أخيه أنطون ويريد أن يفوز 
بأية طريقة: ليقرر أنه سوف يصبح إلى أقصى ما يستطيع فى البحرء دون أن يهتم على 
الإطلاق إذا ما كانت ستبقى لأى منهما قوة كافية للعودة إلى الشاطئ» وبدون الكشف عن 
هذه الخطة لأخيه مقدما! 


- لاشىء ينجح مثل النجاح 

هل يمكن إقناع فينسينت بأن لعبة السباحة تلك كانت لها نهاية سعيدة؟ وبالمثلء هل 
نجاحه فى أن يمضى وسط كل المخاطر فى فيلم «جاكاتا» يبرر فى النهاية قراره أن يتولى 
هذه المخاطرة؟ ليس بالضرورة. 

باقتراح أن الشخص الأخلاقى يمكن أن يحقق الخلاص بمجرد أن يكون محظوظا بما 
فيه الكفاية لكى ينجح فى مشروعه بالمصادفة السعيدة, فإننا ندخل المياه المظلمة للأدبيات 
الفلسفية حول الحظ الأخلاقى. فى مقالة بدأت ذلك الجدال كله. يقرر بيرنارد ويليامز 
حقيقة مهمة تمامًا بالنسبة لهدفنا فى مناقشة حالة رجل يتخذ قرارًا أخلاقيًا لحظيًا فى ظل 
ظروف من عدم اليقين الكامل: «أريد أن أستكشف وأؤكد الادعاء بأنه فى مثل هذا الموقف 
يكون الشىء الوحيد الذى يبرر اختياره هو النجاح ذاته» (ويليامز ,194١‏ ص 77). 

ومن الواضح أن هذا ليس مكانًا مناسبًا لمناقشة هذا الادعاء بشكل عام لكن 
دعنى أحدد البؤرة وأحاول أن أوضح أنه لا يمكن أن ينطبق على حالة فينسينت. هناك 
مواقف حيث نتيجة الفعل تؤثر بالفعل فى تقييمنا الأخلاقى لهذا الفعل. حتى إذا ظلت 
كل العوامل الأخرى على حالها. الشخص أ- ينجح., بينما يفشل الشخص ب- وبرغم 
أن كل الاعتبارات ذات العلاقة تبدى واحدة فى الحالتين؛ فإننا نفضل حالة (أ) عن حالة 
(ب). هل هناك أية طريقة لكى نقول بشكل متسق إن -١‏ تقييمنا الأخلاقى المختلف لكل 
من (أ) و(ب) مبررء 7- الفرق الواضح الوحيد بين الحالتين هو أن (أ) ينجح بينما 
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(ب) يفشل. 7- مجرد نجاح أو فشل فعل ما «لا يمكن» أن يكون سببًا معقولاً للاحتفاء 
الأخلاقى بهذا الفعل؟ 

الثلاثة احتمالات تبدو كأنه لا علاقة بينهماء لكن ذلك ليس حقيقيًا. إن ما يفتح لكى يتم 
التوفيق بينهما هو ما يسمى الحل المعرفى لمشكلة الحظ الأخلاقى. لقد دافع كتاب عديدون 
عن هذه النظرة. لكن عرضا ممتازا يمكن أن نجده عند روزبيرى ,)١1945(‏ وهذا التناول 
يمكن أن يساعدنا فى أن نفهم أكثر قصة «جاكاتا». 

والنقطة الرئيسية فى الحل المعرفى هى التعامل مع النجاح ليس باعتباره سمة مهمة 
أخلاقيًا فى حد ذاته. وإنما كمجرد علامة على وجود سمة «مجهولة» حاليّاء ذات علاقة 
بالأخلاق. إننا نحكم على تصرف الأشخاص من خلال المعايير الأخلاقية, برغم أن لديتا 
فقط معرفة غير كاملة بكل العناصر ذات العلاقة. لذلك فإن حقيقة النجاح يمكن أن تستخدم 
أحيانا لكى نصل إلى استنتاج منطقى - وإن كان معرضًا للخطأ - حول بعض هذه السمات 
والتى قد تكون مجهولة عند لحظة ما. وعلى سبيل المثال: إذا استطاع لاعب جولف متحمس. 
لكنه غير بارعء فى أن يهزم بطل العالم فى الجولف ذات مرةء فإن من المحتمل أننا سوف 
نعزو ذلك إلى قدر كبير من الحظء لسبب بسيط هو؛ أن الفرق فى المهارة بين اللاعبين هائل 
بشكل واضح. ويمضى فى اتجاه معاكس لنتيجة المباراة. ومع ذلك فإن هناك الكثير من 
الناس الذين سوف يشعرون أنه برغم التأثير الذى لا يمكن إنكاره للحظ فإنهم يزيدون 
تقديرهم لقدرات الفائزء وذلك على أساس نجاحه فقط. وبشكل أكثر دقة. فإن زيادة التقدير 
تبدى هنا بدافع الوعى بشيثين: هناك القليل جدًا مما نعرفه حول حدوث هذه النتيجة غير 
المتوقعة بالضبط. وأن هذا الحدث المذهل يصبح أقل إثارة للدهشة إذا كانت المهارة الحقيقية 
للفائز غير المحتمل أعلى بشكل ما مما كنا نعتقد سابقًا. 


- التعصب للإرادة, أو هوس الإرادة 


الحل المعرفى يعمل جيدا تمامًا لتفسير كيف أنه فى مواقف المعرفة غير الدقيقة يمكن 
أن يصبح مجرد نجاح فعل ما فى بعض الأحيان, أساسًا لاستنتاجات السمات التى تستحق 
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مديح من حقق النجاح. والذى لم يكن هناك دليل عليه من قبل. لكن مشكلة تطبيق هذا النوع 
من المنطق على حالة فينسينت هى أننا نعلم «أكثر مما ينيغى» عنه. ومن الحق أن معرفتنا 
لاتزال غير كاملة؛ لكن كم المعلومات المتاحة - خاصة من وجهة نظره - لا تترك مجالاً كبيرًا 
لكن نجد ما يستحق الثناء له على أفعاله. 

ومن محادثات فينسينت مع أصدقائه (إيرين وجيروم)» ومن تعليقاته حول 
تصرفاته السابقة من خارج الكادر. نعلم الكثير عن أهدافه. وخططه. وصنع قراراته. 
لكنه لا يقول «أيدّاه شيئًا عن السبب فى اعتقاده أنه سوف يصبح قادرًا بالفعل على التغلي 
على قصوره الناتج عن الدى إن إيه. إن كلماته تحتوى على الكثير من الاستياء. والمرارة» 
والحلم بالنجاح. لكنها لا تعطى سببًا إيجابيًا واحدا يمكن أن يشكل تفاؤله الدائم. وقى 
ضوء أن الدى إن إيه يمثل ظلاً قاتمًا على مستقبله؛ فيبدو أنه يجب أن يكون واعيًا بأن شيئًا 
ما يعارض هذه التوقعات الجينية الكثيبة بالفعل. لكن ما هذا الشىء؟ هل يمكن أن تكون 
بصيرة فينسينت وحده نحو قوة خفية ما بداخله؟ أم هل تكون معلومة محددة ما تؤكد 
أنه برغم التعميمات الإحصائية المحبطة فإنها لا يمكن أن تنطبق بصفة محددة عليه؟ أم 
لعله الاعتماد على إستراتيجية واعدة محددة تعطيه - فى رأيه - فرصة معقولة لكى يقهر 
الصعاب الرهيية؟ أم ماذا؟ 

الإجابة هى: لا شئ. الحقيقة أن فينسينت مستغرق تمامًا فى رغبة قوية ويائسة 
فى النجاح, لكنه فى الوقت ذاته لا يملك أية إشارة على كيفية تحقيق هذا النجاح. وعندما 
يسأله جيروم كيف ينوى أن يحقق ذلك فإنه يجيب: «لا أعرف بالضبط». إن الأمر يبدو 
على عكس القول المأثور. هناك إرادة ليست هناك طريقة لتحقيق هذه الإرادة. إن ما 
يسرى هنا هو إرادة لا يمكن التحكم فيهاء ومدمرة للذات. ليست مصحوبة برؤية للحد 
الأدنى من الطريق نحو الهدف. إننا نشهد ظاهرة قال عنها هاينريش هاينه فى سياق 
آخر: «التعصب للإرادة: أو هوس الإرادةء التى لا يكبحها الخوف ولا احترام الذات» 
(هايني: ١547‏ ص ١159‏ ). 
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- ملافاة الحظ السعيد 

الرسالة التى يخرج بها المتفرج من الفيلم هى؛ أن النجاح الذى «يصادف» شخصًا 
ويستحق الإعجاب. يجب أن يتحقق النجاح بمجهود الشخص. على الأقل إلى حد ما. إننا 
يجب أن نقاوم إغراء استتتاج الإعجاب بشكل تلقائى من مجرد تحقيق الهدفء لأن ذلك 
الخطأ ينتج عن الحكمة الشعبية التى تنعكس على سبيل المثال من الأمثال التى تؤكد على 
أهمية «الحظ» فى مقايل الجهد أو الشجاعة. وبالطبع لا يمكن الثقة بالحكمة الشعبية فى 
مثل هذا المجال؛ على الأقل لأنها غير متسقة مع ذاتها. ومن السهل أن تجد مثلاً شعييًا 
يعارض أمثالاً أخرى. 

وبرغم كل هذا الحديث عن الحظ السعيد فربما حان الوقت الآن لتفكيك وهم النهاية 
السعيدة فى المشهد الأخير من الفيلم. فعندما يدخل فينسينت سفينة الفضاء. ويصل حرفيًا 
إلى نقطة اللاعودة. نكون مغمورين بإحساس مريح بالإغلاق السردى, والوهج الدافئ 
للتحقق والإنجاز. لكن أليس ذلك مبكرًا قليلاً؟ إن ذلك فى النهاية ليس إلا بداية المهمة التى 
سوف تستمر عامًا كاملاً. وتذكر أن الاستعدادات الجينية المتعلقة لفينسينت تختف بشكل 
سحرى عند هذه النقطة. إنه لايزال الشخص نفسه. والذى لايزال العلم حتى هذه اللحظة 
يتوقع له احتمالاً كبيرًا بنوبة قلبية قاتلة. إن الاحتمال الأكبر أنه لن يعود حيًا من المهمة. 

ماذا سوف يعتقد بقية أفراد الطاقم إذا حدث ذلك. خاصة إذا علموا عندها كل 
التفاصيل حول خطة الخداع التى نفذها؟ ما رد فعلهم عندما يدركون أنهم فقدوا ملاحًا فى 
هذه الرحلة الخطرة والمخطط لها جيدّاء حيث إسهام كل فرد له أهمية محورية؛ وكل ذلك 
بسبب أن شخصًا مصابًا بمرض خطير اعتقد أنه يمكن أن يستخدم كل الوسائل الممكنة 
لتحقيق حلم طفولته. أي كان الثمن؟ وبرغم أنه ليس من الواضح فى الفيلم ما هى فرص 
التوظيف (إذا كانت هناك أية فرصة) التى تبقى مفتوحة أمام «غير الأصحاء». حتى فى 
ظل أسوأ سيناريوء حاول فيه فينسينت أن يشق طريقه بالخداع نحو وظيفة جذابة. حتى 


لو وضع حياة العديد من الأفراد - بمن فيهم هو نفسه - فى خطر داهم. 
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بعد كل هذه المناقشة والتعليق النقدى, قد يعتقد القارئ أننى لا أجد فيلم «جاكاتا» 
فيلمًا جيذا تمامًا. لكن ذلك ليس صحيحًا على الإطلاق. على العكس. لقد شاهدته خمس أو 
ست مرات على الأقل, وفى كل مرة كنت أعجب برهافته. والحوار الجيد. والتمثيل الممتاز: 
والبناء شديد التأثير للحبكة. ومن المثير تمامًا خلق ذلك الجو المخيف والمنذر بالخطر 
للتحكم الكامل والاغتراب الخانق. وعلاوة على ذلك هناك ذلك الحزن الملموس فى تعليق 
البطل من خارج الكادرء والموسيقى المصاحبة التى تدقع المتفرج للتوحد العاطفى الكامل مع 
فينسينت, وبالتالى تراه باعتباره ضحية بائسة للتمييز الجينى. وليس هناك من شك فى أن 
هذا فيلم قوى ومنقذ براعة. ش 

لكن رأيى هو أن الفيلم العظيم لا يحتوى بالضرورة على رسالة متسقة: أو يمكن 
الدفاع عنها على مستوى مختلف من التحليلء عندما لا يتم التعامل مع الفيلم كمجرد عمل 
فنى. فبرغم قوة الفيلم خلال ساعتين من المشاهدةء فإن تأمل القصة بعدها يثير بعض 
الأسئلة التى لا يمكن حلها بطريقة مرضية. والأسوأ أنه كلما حاولنا أن نفهم كل أحداث 
الفيلم. يصبح من الصعب أن نحافظ على إحساس مريح خلال الدقائق الأخيرة ونحن 
تشاهد أسماء من اشتركوا فيه. 

من المؤكد أنه مما يسر أن نعلم أن الناس يستطيعون أن يمضوا فى تحقيق أحلامهم 
بالطريقة ذاتهاء حتى بعد أن يعوا قصورهم الجينى الخطير. ولكن ذلك يبدو زائقًا حتى على 
السطح, وكلما ذهبنا إلى الأعماق لنفكر فى كل عواقب المعرفة المتقدمة المتخيلة, فإن ذلك 
يكشف عن صدوع أخرىء ويجعل سلوك البطل أقل إثارة للإعجاب وأكثر استعصاء على 
الفهم. وعلى العكس مما يحاول الفيلم أن يقوله لناء فإن التحليل المحايد يعيدنا إلى الاعتقاد 
الشائع بأنه كلما زادت معلوماتنا عن أوضاعنا الجينية» فإن ذلك سيضيق اختياراتنا إلى 
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حد بعيد. وإذا كان مثل هذا النوع متاحًا للجماهير. فإن من المنطقى أن عددا كبيرًا من 
الناس سوف يهجرون خططهم السابقة عن حياتهم العملية. ويعيدون التفكير فيما يفعلون 
بحياتهم. وعلاوة على ذلك. ومع ذلك التطور الهائل فى العلم فإن الطريقة التى نرى بها 
أنفسنا سوف تتعرض لتغير جذرى. 

ويبقى أمر مهم آخر, لا يمكن معالجته تفصيليًا فى هذا السياق, لكن لا يمكن تجاهله 
أيضًا. إنه العلاقة بين الجودة الفنية والفضيلة ا معرقية. وقد يعترض قارئ قائلاً: «أليست 
نقطة الضعف المعرفية نقيصة فنية؟ وهل يمكن أن يوجد حقًا عمل فنى رائع ومتسق 
فلسفيا؟». 

وقد أسلم بأنه سوف تكون هناك خسارة فنية مرتبطة بهذا النوع من التنافر المنطقى. 
وربما كان صحيحًا أنه قد يوجد شىء ناقص فنيًا فى قصة ملفقة بشكل ضعيف, تتألف من 
شذرات متناثرة مع بعضها البعضء ولا تصنع منطقا معًا. ومع ذلك وبرغم هذه الخسارة 
الفنية الحتمية. فإن من الممكن فى بعض الحالات - وحتى بعض «طرح» بعض النقاط لعيوب 
فى المنطق - تظل هناك قيمة جمالية كافية, ولذلك يستحق العمل أن يكون فنا عظيمًا. قد لا 
يكون قطعة ممتازة من الفن؛ لكن ليست هناك قاعدة فى أن مثل هذا الفيلم المعيب جزئيًا لن 
يعتبر فيلمًا قويًا وآسرًا وممتعًا. 

آمل أن يوضع هذا الدفاع نصيحتى القديمة إلى حد ماء لهؤلاء الذين لم يروا «جاكاتا»: 
حاول بكل الوسائل أن تتفرج وتستمتع بهذا الفيلم الجميلء لكن لا تأخذه على محمل الجد 
تمامًا. 
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اعتراف بالفضل 


أود أن أشكر ستيفن مَك وبيزلى ليفينجستون وكارل بلاتينياء لتعليقاتهم المفيدة على 
المسودة الأولى. 
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2ه + تذكارات"؟ - 


أندرو كانيا 

فيلم «تذكارات» (* ,)"١ ١‏ الذى لم يكن متوقِعًا أن يحقق ذلك النجاح الذى توقعه, 
وأخرجه كريستوفر نولان» فيلم نوار معاصر تم بناؤه بذكاء. ويتركز حول الشخصية 
الرئيسية ليونارد شيلبى (جاى بيرس). . الذى يعانى من حالة معوقة فى الذاكرة. لقد تلقى 
ضربة على الرأس خلال اقتحام لمنزله - سوف تعرف باسم «الحادثة - وهو يستطيع 
أن يتذكر حياته بوصفه محققًا لاسترداد التأمين قبل الحادثة, لكنه لا يستطيع أن يشكل 
ذكريات طويلة المدى ى. (أى أنه بعد الحادثة, أصبح ينسى ما يحدث له بعد دقائق من حدوثه 
- المترجم). لذلك فإن يعود «لوحة ممسوحة» كل خمس عشرة دقيقة أى نحو ذلك. وسوف 
يفهم الجمهور تلك الحالة من خلال قيام ليونارد بحكاية قصة سامى جانكيس (ستيفن 
توبو لوسكى) لكى يشرح حالته للآخرين ولنفسه (سامى الذى يعانى من حالة مشابهة. 
كان موضوعًا لأحد تحقيقات ليونارد قبل الحادثة). وأحد دوافع السرد الرئيسية فى الفيلم 
هو بحث ليونارد عن «جون جى». المعتدى الثانى الغامض فى الحادثة. والذى يفترض أنه 
اغتصب وقتل زوجة ليونارد. والذى يريد أن يقتص ليونارد منه ويقتله انتقامًا. 

واللمسة العبقرية من جانب المخرج نولان. وأهم الملامح المثيرة فى الفيلم ٠‏ هى بناؤه. 
والذى يضع المتفرج فى مكان معرفى قريب مما يعانى منه ليونارد. ويسهم بقوة فى 
توحدنا وتعاطفئنا معه. . ومعظم الفيلم يتألف من مشاهد. كل مشهد نحو خمس دقائق 
ويتم تقديم المشاهد بشكل عكسى فى تعاقبها الزمنى, لذلك نجد أنفسنا فى كل مشهد «فى 
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قلب الأحداث». وعند نهاية المشهد «التالى» فقط يصبح الحدث فى سياقه؛ عندما نقهم 
الأحداث التى أدت إليه. وهكذاء وعلى عكس معظم الأفلام. فإننا على الدوام نشهد أحدانًا 
دون أن نعرف ماذا حدث قبلها. وهذا يعنى بالطبع - وعلى عكس ليونارد - أننا سرعان ما 
نعرف أشياء سوف تحدث «فيما بعد» الأحداث الروائية التى تتكشف الآن. 

وبناء «تذكارات» أكثر تعقيدًا حتى من هذا. إن الفيلم يحتوى على أربعة وأربعين 
مشهدًاء ويغطى نحو ست وثلاثين ساعة من العالم الروائى. (عندما أتحدث عن العالم 
الرواثى الذى يقدمه القيلم. سوف أتحدث عن «الزمن الروائى» و«العالم الرواثى». وعندما 
أتحدث عن الفيلم ذاته. باعتباره تجسيدًا أى عملاً فنيّاء فسوف أتحدث عن «الزمن الفيلمى» 
و«الفيلم». وهكذا إذا كان الإفطار يسبق الغداء فى العالم الروائى, فإن الغداء يسبق 
الإفطار فى الفيلم. ولهذا التمييز أسماء عديدة فى نظرية السرد. ومرادفات العالم الروائى 
هى «القصة» و«قابيولا»ء بينما الفيلم يمكن التعبير عنه بمصطلحات «الخطاب» و«الحبكة» 
و«سوجيت»). وواحد وعشرون مشهدًا من هذه المشاهد قصيرة نسبيًا (يتراوح المشهد 
منها فى حوالى دقيقة واحدة) وتم تصويرها بالأبيض والأسود. وترتيبها الزمنى فى 
الفيلم هو نفس ترتيبها فى العالم الرواثى,» أى أن كل مشهد تراه بالأبيض والأسود يحدث 
روائيًا بعد المشهد السايق عليه بالأبيض والأسود كما يعرضه الفيلم (فيما عدا الفلاش 
باك). وهذه المشاهد تغطى الفترة الأولى - الأقصر قصيرًا - من الزمن الروائى الذى 
يغطيه الفيلم (ربما استغرقت ساعة أو ساعتين من الزمن الرواثئى). وهناك أيضًا واحد 
وعشرون أطول فى زمنها وبالألوان. والزمن الروائى الذى تمثله يحدث كله بعد الأحداث 
الخاصة بمشاهد الأبيض والأسودء لكنها تظهر فى الفيلم على عكس تعاقبها الزمنى 
الروائى. وبين كل مشهد ملون وآخر هناك مشهد بالأبيض والأسود. سوف نعطى مشاهد 
الأبيض والأسود أرقامًا (من ١‏ إلى .)7١‏ وسوف نعطى المشاهد الملونة حروقا (من أ إلى 
ق)» وهكذا فإن التعاقب الزمنى الروائى سوف يكون على النحى التالى (كلاين ١‏ * ١؟‏ أ): 

ا 1 56١ل‏ لالا./ أدبءت ث:.... ع غ: فاق 

بينما ترتيب المشاهد كما تظهر فى الفيلم هو كالتالى: 

كدف الغ ا عس “لأداث الدب 7117 أ 


1002 


وهناك مشهدان فى التتابع السابق لم أناقشهما بعد. إن مشهد *“5/ أ مشهد 
محورىء فى وسط الأحداث الروائية تمامًا. وهى منقسم إلى مشهدينء (برغم أن مكانه فى 
الزمن الروائى يأتى «مبكرّاء. لأن مشاهد الأبيض والأسود شديدة القصر). وعند «نهاية» 
الفيلم. وكما يوحى اسمه. فإن المشهد "5 / أ يبدأ بالأبيض والأسود ثم يتحول تدريجيًا 
إلى الألوان» عندما تبدأ صورة فوتوغرافية لليونارد فى الظهور. (الساعة .١‏ الدقيقة 59 
الثانية 87-173, وهو ما سوف يتم التعبير عنه لاحقًا بصيغة :١‏ 59: 47-57). والمشهد 
ق هو بدوره مشهد متفرد» فهو آخر مشهد روائى يتم تقديمه لكنه أول مشهد فى الفيلم» 
إنه فى الحقيقة مشهد نزول العناوينء والذى يذبه المتفرج إلى البناء الذى يمضى «إلى 
الخلف» قى الفيلم. وهو مصور بالألوان. وعلى عكس أى مشهد فى الآخر فى الفيلم فإنه 
مصور بطريقة عكسية, أى أن الزمن الروائى يتم تقديمه كأنه يمضى إلى الوراء خلال 
المشهد الأول من الزمن الفيلمى, والمشهد الأخير من الزمن الروائى. إن الدم ينبثق من 
الجدران؛ وتبدأ نظارة فى الاهتزاز قبل أن تطير إلى وجه شخصء وتطير رصاصة عائدة 
إلى المسدس. ويعود مخ الضحية إلى جمجمته. 


- ”تذكارات" باعتباره فيلم نوار 


هذا البناء مع إضاءة مشاهد الأبيض والأسودء وتعليق ليونارد من خارج الكادر بين 
الحين والآخرء والأماكن الرخيصة, والأحداث الخسيسة. وما إلى ذلك, يضع «تذكارات» 
بقوة داخل تصنيف «الفيلم نوار الجديد». وهى الأفلام التى تعتمد كثيرًا على عناصر الفيلم 
نوار الكلاسيكى خلال الأربعينيات والخمسينيات. وأحد أينية الفيلم نوار الكلاسيكى هو 
الفلاش باك الطويل: يبدأ الفيلم بالبطل فى حالة يرثى لها على نحو ماء ويأتى بعد ذلك فلاش 
باك يشكل بقية الفيلم, ويوضح كيف وصل البطل إلى تلك الحالة. وخلال ذكريات البطل؛ 
يتعرف المتفرج إلى شخصيات سوف يتضح أنها غير ما ظهرت به فى البداية» ويتم الكشف 
عن مرتكب الجريمة الرئيسية (الجنائية) أو الأخلاقية. أو الغرامية. أى غير ذلك. وعادة 
تتداخل هذه العناصر الثلاثة)؛ ومن الأمثلة على ذلك فيلم «التحويلة :.)١1545(‏ و«تأمين 
مزدوج» ,.)١1554(‏ و«القتل, يا حبيبتى» .)١11414(‏ وبمعنى حرفى فإن كل مشهد ثان من 
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فيلم «تذكارات» يمثل عالمًا مصغرًا من هذا البناء الكلاسيكى. لكن هناك اختلافات فى كيفية 
تجسيد البناء فى «تذكارات» تكاد أن تصل إلى درجة إعادة التفكير فى يعض تيمات الفيلم 
نوار التى تعاود الظهور. 

أولاء البطل فى الفيلم نوار الكلاسيكى يتعلم شيئًا مهما ما من رحلة حياته. حتى لو 
كلفه ذلك راحة البال؛ أو أسباب الرزق» أى حتى حياته وعلى النقيضء فإنه ليس واضحًا 
إذا ما كان ليونارد قابلاً لتعلم أى شىء من هذا النوع. وهذا يعود فى جانب من الأمر 
إلى حالته. لكن التوازن الدائم بين حالة ليونارد والموقف المعرفى للمتفرج يتضمن رؤية 
لإمكانية تنويرنا بشكل أكثر تشاؤمًا مما هو عليه فى الفيلم نوار التقليدى. 

وثانيًاء هناك خيانة محورية للبطل؛ أى سلسلة من الخيانات. وفى «تذكارات» تتم 
خيانة البطل بواسطة البطل «نفسه», والذى يتصور بشكل خاطئ أن تيدى (جو بانتوليانو) 
هو جون جى. قد يقول المرء ذلك بشكل مجازى فى الفيلم نوار التقليدى (مثل أن يخون 
البطل غروره أ ثقته الزائدة فى النفس). لكن فى «تذكارات» تكون خيانة الذات بمعنى 
أكثر حرفية (ومع ذلك انظر مناقشة الهوية الشخصية, فيما يلى» والمتعلقة باتساق هذا 
الادعاء). وبالإضافة إلى البناء. الذى يؤدى بنا إلى التوحد بقوة مع ليونارد, فإن ذلك ؛ 
يشوّش رد فعلنا العاطفى تجاهه. إننا من ناحية نتعاطف معه باعتباره البطل الذى كان ' ' 
ضحية الخيانة. ومن ناحية أخرى فإننا نكرهه باعتباره الخائن. وهكذا فإن هناك تأكيدًا 
للالتباس المعتاد الذى نشعر به تجاه أبطال الفيلم نوار. 

وثالقاء فإن ناتالى (كارى آن موس) تبدو كأنها المرأة الفاتنة القاتلة فى الفيلم: وأغلب 
من يشاهدون الفيلم لأول مرة يرونها باعتبارها شخصية باردة: أنانية. ومخادعة. إنها 
تبدأ مشاجرة مع ليونارد عندما تسب زوجته المتوفاة, وتتلاعب به لكى تهرب من موقفها 
الخطير. ومع ذلك فإن بناء الفيلم يكشف عن: -١‏ إنها قى هذا الموقف بسيب أفعال ليوتارد 
فقط. وهى تعلم ذلك, ”- إنها تساعد ليونارد أكثر مما يتطلب الأمر لكى تحقق أهدافها. 
وفى ضوء حقيقة أنها علمت لتوها أن شريكها قد مات. وأن ليونارد مسئول عن ذلك بشكل 
ماء فإنها تتصرف بكرم ملحوظ فى أن تقدم له المساعدة فى تعقب جون جىء ومكانًا ليبيت 
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فيه. (وبرغم أن ذلك المكان هو فراشهاء فإنه يبدى أن من غير المحتمل أن يمارسا الجنسء 


- هل ”تذكارات" فيلم؟ 

أحد أسباب نجاح فيلم «تذكارات» هو تحدى مجرد تكوين تصور عما يجرى فى الفيلم. 
لقد خرج الجمهور من دور العرض إلى المقاهى مباشرة لكى يحاولوا الإجابة عن الأسئلة 
الرئيسية فى سرد الفيلم وقته: من هو جون جى»؟ هل ليونارد هو سامى جانكيس؟ما طبيعة 
حقيقة حالة ذاكرته؟ وجزء من صعوية الإجابة عن هذه الأسئلة يعود إلى اليناء الفيلمى 
الذى يثير التشوشء لكن جزْءًا آخر يعود إلى عدم تحديد الفيلم للحقائق الروائية فيه. أى 
أن الفيلم ملتبس حول بعض الأسئلة المحورية؛ مثل إذا ما كانت قصص ليونارد عن سامى 
جانكيس هى فى الحقيقة عنه هو ذاته. والتفسيرات المتسقة الجذابة تقدم إجابات عن هذه 
الأسئلة. (من أجل دراسة بعض التفسيرات المختلفة» انظر كلاين ١١‏ ١؟‏ أ ب» زو 210:1 
موترام 7 *؟.ص ١7؟-لالاء‏ دانكر 4 * 70). 

وقدر التماسك والجاذبية فى تفسير يعتمد مع ذلك على قدر من المعلومات ذات 
العلاقة التى يفسرها. ومثل العديد من الأفلام الحديثة, فإن قدرًا من دعاية الفيلم كان على 
موقعه على الإنترنت, وهو موقع أكثر إلغارًا من الفيلم. حيث إن وظيفته الأساسية هى 
جذب الناس يما فيه الكفاية لشراء تذكرة لمشاهدة الفيلم. ولكن برغم أن الموقع كان بذلك 
مشايهًا للإعلان الذى يقوم فى دور العرض: فإنه كان مختلقا تمامًا فى أحد أوجه المهمة: 
إنه يقدم قدرًا كبيرًا نسبيًا من المعلومات الجديدة حول العالم الروائى: وعلى المعلومات غير 
الموجودة فى الفيلم. حتى بشكل ضمنى. والإضافة الرئيسية هى الحقيقة الروائية عن أن 
ليونارد قضى بعض الوقت فى مصحة عقلية؛ بدأت فيما يبد بعد الحادثة بتسعة أشهر, 
ثم هرب منها. وهناك قصاصات من جرائد متخيلة, وأجزاء من تقارير نفسية عن ليونارد 
من المصحة. ومقتطفات من يومياته؛ وما إلى ذلك, وكلها تشهد بذلك الجزء الإضافى من 
المعلومات الروائية. 
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لا يكاد يوجد فى الفيلم ذاته ما يوحى بأن ليونارد قضى فترة من الزمن فى مصحة 
عقلية. هناك قطع مونتاجى شديد الإيحاء فى أحد المشاهد يُظهر سامى جانكيس فى مصحة 
عقلية. ولجزء من الثانية, يتم استبدال ليونارد بسامى فى اللقطة :١(‏ 9؟: 01). ولكن 
«طوال» الفيلم؛ هناك تواز بين سامى وليونارد. وبدون المواد الإضافية من موقع الإنترنيت. 
لن يكون من الممكن تبرير التفسير القائل بأن ليونارد قضى فترة من الزمن فى مصحة 
عقلية فى أعقاب الحادثة. ودعك من أن هذا الزمن بدأ بعد فترة طويلة من الحادثة. ببساطة 
ليست هناك معلومات معطاة فى الفيلم حول تلك الفترة الروائية. والحدث يستغرق ثلاثة 
أيام وليلتين. أما الفلاش باكات والذكريات عن الشخصيات المختلفة فتعطينا معلومات عن 
فترتين أخريين: -١‏ الفترة قبل الحادثة. عندما كان ليونارد يعمل فى تحريات استرداد 
التأمين فى قضية سامى, "- ليلة الحادثة ذاتها. (هناك لقطات قصيرة إضافية تقوم بدور 
«الإسقاط» النفسىء تمثل مشاهد لليونارد وهى يتخيل أو يفكر). والموقع وحده تقريبًا 
هو الذى يعطى معلومات عن الفترة بين الحادثة و«حاضر» الفيلم. وإذا وضعنا ذلك فى 
الاعتبار فإنه يجعل المعقول تفسيرًا أنه ليس هناك فى الحقيقة سامى جانكيس كما يصفه 
ليونارد. وأن قصة سامى هى فى الحقيقة طريقة قام فيها ليونارد (أى جزء نفسى ما منه) 
يتأليفها لكى يقدم أجزاء من ماضيه الذى لا يستطيع أن يعرفه تمامًا. ولذلك نتائج أخرى 
لأى تفسير للفيلم. 

السؤال إذن هو إذا ما كانت المعلومات على موقع الإنترنيت لها مكانة مساوية 
للمعلومات التى قدمها الفيلم» ولذلك يجب وضعها فى الاعتبار عند أى تفسير للفيلم. 
وبالطبع يمكن أن يكون معقولاً وضع الموقع فى الاعتبارء حتى إذا «لم» يكن جزءً! من 
العمل الفنى. إن فهم أى عمل فنى يتطلب ما هو أكثر من التجربة الحسية البسيطة له. ومع 
ذلك تجب ملاحظة شيئينء الأول هو أن موقع الإنترنيت يختلف عن المواد الأساسية الأخرى 
(على سبيل المثال. المعرفة العامة بالمواضعات السينمائية, المقالات النقدية عن الفيلم, وحتى 
القصة القصيرة التى اعتمد عليها الفيلم جزئيًا). وهذا الاختلاف يبدى فى أن الموقع يسهم 
فى مضمون العالم الرواثى للفيلم. والثانى. هو أنه أيّا ما كان رأى المرء فى أهمية المواد 
الأساسية. التى تشكل الخلفية. بالنسبة لتفسيرات العمل إذا ما كانت مادة الموقع «جزءًا 
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من العمل ذاته». فمن المؤكد أنها يجب أن تلعب دورًا أكثر محورية مما يمكن أن تكون مجرد 
مادة عن الخلفية الروائية. 

إن هناك أسبابًا لأن نضع فى اعتبارنا إمكانية أن مادة الموقع هى جزء من العمل 
الفنى «تذكارات». السبب الأول هو؛ أن خلق الموقع تم بإشراف المخرج الذى يبدو أنه حذف 
بعض الإشارات لتاريخ وفاة زوجة ليونارد من النسخ الأولى (آندى كلاين» مقتبس فى 
زو .)3٠١١‏ والثانى هى؛ أن نولان فى بعض المقالات الصحفية أيد الرأى بأن «تذكارات» 
عمل ممتد يشمل الموقع والفيلم (موترام ٠”‏ *؟. ص 77). والثالث هو؛ أنه ليس فقط أن 
مادة الموقع قد تم تضمينها فى دى فى دى الفيلم, لكن أحد إصدارات الدى فى دى تضم 
ملف ليونارد فى المصحة النفسية. وتصور لاختبار نفسى يحكم تصميم القرصء, ولتشغيل 
الفيلم فإن عليك أن تختار الكلمة الصحيحة من بين خمسين وضعت فى شكل اختبار نفسى. 

لكن هناك أسبايًا جيدة أيضًا لرفض مادة الموقع باعتبارها جِزءًا من الفيلم. أولاء 
إن نولان غير متسق فى الطريقة التى ينظر بها إلى المادة. إنه يدعمها أحياناء وفى أحيان 
أخرى يقول إنك تستطيع أن تتصور ما يحدث فى العالم الروائى بالفرجة الدقيقة على 
الفيلم فقط (موترام ,ص .)7١‏ والأكثر أهمية مع ذلك أن هناك أسبابًا للاعتقاد بأن 
الفنان ليس المتحكم الوحيد لذلك النوع من المنتجات (الأفلام). خاصة فيما يتعلق بالشكل 
القنى الجماهيرى مثل الفيلم الروائى. ونظريات تفسير الفن تقع بين طرفى طيف واسع 
طبقًا للمدى الذى تضع فيه النظرية فى اعتبارها نيّات الفنان حول معنى العمل. وأغلب 
هذه النظريات يقع بين الطرفين» أحدهما يساوى بين معنى العمل وما كان الفنان يقصده, 
والآخر لا يضع الفنان فى الاعتبار على الإطلاق. ومع ذلك؛ وعندما يتعلق الأمر بتحديد نوع 
العمل (لوحة تشكيلية. سيمفونية... إلخ)؛ فإن معظم المنظرين يميلون إلى النزعة القصدية 
الكاملة, ويقولون إن على الفنان أن يحدد ما يعتير العمل الفنى؛ أيا كانت آراؤهم فى آثار 
نيّات الفنان على التفسير (على سبيل المثال؛ ليفينجستون 19917, ص ؟579, 7337177 ). 

وفى أغلب الحالات فإن مثل هذه النظرية تحقق هدفها. وفى نهاية المطاف فإنك لن 
تجد فنانًا تشكيليًا يقول إن اللوحة التى صنعها هى - بالمعنى الحرفى - رباعية وترية. 
لكن حالات غير عادية تضع النظرية فى موضع الاختبار. فإذا كان كل الجمهور المتعلم يقرأ 
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رواية ما باعتبارها عملا من أعمال المذهب العدمى المتشائم - على سبيل المثال - فإن من 
الصعب أن تدافع عن نظرية فى التفسير تجعل التيمة المحورية لهذه الرواية هى أن «الحب 
يقهر كل الصعاب». لمجرد أن الكاتب كان ينوى مثل هذا الفهم. وحالات مثل هذه توحى بأن 
نيّات المؤلف قد تذهب إلى هذا الحد البعيد جدًا فى تحديد معنى العمل. وبالمثل. إذا كان كل 
الجمهور ذى الخلفية المناسبة اعتبر أن «تذكارات» هى ببساطة فيلم؛ فإن هناك دليلاً ما على 
ذلك. 

إن مثل هذه النظرية تطور فكرة قد تتوجه إلى الطبيعة الجماهيرية والاجتماعية للفن. 
وأحد الأسباب التى تجعل الناس يعملون داخل تصنيف فنى جيد التحديد - مثل التصوير 
التشكيلى - هو أنه بسبب التقاليد التى يصنع بها نفس النوعء ويتم تذوقه؛ فإن هناك 
إحساسًا مشتركًا بأن استخدام الألوان على لوحة يعنى أنك تصنع لوحة تشكيلية. ومثل 
هذه المواضعات تقدم فى الأغلب لغة فنية, وكذلك تضع حدودًا لما يمكن الفنان أن يصنعه 
بشكل له معنى (ديفيز ”* *7). وفى القرن العشرينء امتد الفنانون الطليعيون يحدود 
الفن بطريقة تجعل من أى شىء فنًا. لقد مال الفلاسفة إلى التركيز على الفن الطليعى والفن 
«الراقى»؛ لكن ربما كانت الفنون الجماهيرية - مثل السينما - هى الأكثر «تقليدية» بمعنى 
أن ما هى متاح فى المعرض الفنى قد لا يكون ممكنًا فى دار للعرض السيتمائى. افترض 
على سبيل المثال أن نولان أصر فى سلسلة من المقابلات على أن «تذكارات» ليس مجرد 
فيلم؛ وإنما هو فيلم مع كومة صغيرة من نشارة الخشب فى سقيفة حديقته. وبرغم أن من 
المؤكد أنه من المحتمل لفنان طليعى أن يصنع مثل هذا العمل لعالم الفن الطليعى. فليس من 
الواضح أن نولان يستطيع ذلك. فى ضوء الدليل الطاغى بأنه يعمل داخل تقاليد السينما 
الروائية الجماهيرية. 


0 تبمة و : - فلسفية فى ”تذكارات" 
أيَا كانت الطبيعة الأونطو لوجية لفيلم «تذكارات»: فإنه لا يشترك أو يسهم فى أى جدال 


فلسفى حول أونطولوجيا الفن» فيما عدا كونه «مثالً» مثيرًا للاهتمام - باعتياره جزءً! من مجال 
البحث. لقد كان هناك بعض الجدال حول إذا ما كانت الأفلام؛ وكيف. وإلى مدى. «تقوم 
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بالفلسفة» (على سبيل المثال. ليفينجيستون 5 * *7: وارتنبيرج 5' 7*١‏ سميث ١7‏ ١؟)-‏ وأنا 
أميل إلى التعاطف مع الآراء المعتدلة عن ليفينجستون ووارتنبيرج أن بعض الأفلام يمكن 
أن تكون توضيحًا تهليميًا وتوجيها مفيدا للمسائل والنظريات الفلسفية. وفيلم «تذكارات» 
مميز بسبب عدد من المسائل الفلسفية التى يثيرها. ولسوء الحظ فإن هناك مساحة قليلة 
فقط للإشارة إلى بعض هذه المسائل باختصار. (سوف أعطى بعض المراجع فى الجزء 
التالى» وأشير للقارئ إلى قائمة المزيد من القراءات فى نهاية هذا الفصل). 


- العمل والذاكرة 

من الأشياء بالغة الأهمية عند ليونارد عن حالة سامى جانكيس هو أنها حالة «عقلية» 
أكثر منها «جسمانية». وبافتراض ما يجمع عليه معظم فلاسفة العقل المعاصرين أن عقل 
المرء هى - بمعنى من المعانى - مخ المرء - ذلك العضو من الجسم - هل هذا التمييز يؤدى 
إلى شى؟ ما يؤدى إليه يمكن توضيحه بحقيقة أن المعنى الذى يكون فيه العقل هو المخ مازال 
موضع جدالء وليس هنا المكان الملائم لتلخيص هذا الجدال. ومع ذلك فإن إحدى الطرق 
للتفكير فيه فى علاقته بالتمييز الذى يضعه ليونارد هى التفكير حول الطريقة النى يجسد 
(أويمثل) بها العقل الأشياء. وعلى سبيل المثال. عندما تفكر فى أمك, فإن شيدًا ما فى رأسك 
يمثل أمك بطريقة ماء كما يمثلها اسمها فى كتاب العناوين بطريقة ما. وعلاوة على ذلك فإن 
نظام التمثيل فى عقلك يجب أن يكون منهجيًا تمامّاء لذلك فإنك تستطيع استخدام «تجسيدك 
لأمك» فى تفكيرك حول الأوجه المختلفة لأمكء وأمهات الآخرينء وما إلى ذلك. والكيفية 
التى يمكن للأشياء المادية أن تكون «عن» أشياء أخرى هى إحدى المسائل الأكثر غموضًا 
حول العقل؛ وهى مشكلة «القصدية». وباعتبار القصدية مسألة مسلمًا بهاء فإننا يمكن أن 
ندرس نوعين من الطرق يمكن فيها للعقل أى المخ أن يؤدى وظيفته بشكل فيه خلل. إن هناك 
العيوب الجسمانية الغريزية؛ مثل تلك التى تنتج عن صدمة جسمانية كبيرة مثل الضرب 
على الرأس بقضيب معدنى. إن مثل هذا الجرح قد يوقف عقلك عن العمل تمامّاء لكنه قد 
يوقف جزءًا فقط من عقلك عن القيام بوظيفته: مثل القدرة على القراءة. والتعرق على 
الأشياء المألوفة. أو تكوين ذاكرة طويلة المدى. خاصة إذا كانت مثل هذه الوظائف موجودة 
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فى جزء واحد من المخ. وهناك نوع آخر من المشكلات يتضمن المضمون التجسيدى لعقلك. 
وعلى سبيل المثال. فإن بعض علماء النفس يعتقدون أنه فى مواجهة الأحداث المخيفة. فإن 
الناس يكتبون أحيانا وبشكل لا إرادى ذكرياتهم عن هذه الأحداث. والميكانيزم المسئول عن 
هذا الكبت يجب أن يكون حساسًا للمضمون التجسيدى لكل ما يتم تشفيره فى الذاكرة فى 
المخ, لكى يكبت «فقط» ذكريات الحدث المخيف. 

إن هذا التمييز يسمح لنا أن نفكر بشكل أقرب فى عنصرين من «تذكارات». الأول 
أنه يجعلنا نفهم التمييز العقلى والجسمانى الذى يسعى إليه ليه ليونارد وشركة التأمين التى 
يمثلها عند نظرة لقضية سامىء والثانى أنه يعطينا طريقة لتفسير عدم الاتساق الذى يتضح 
فى تفسيرات محددة للفيلم. وفى البداية يبدو أن التفسير الذى يعطيه تيدى لموقف ليونارد 

فى المشهد الأخير - أعنى أن القصة التى يحكيها ليونارد عن سامى هى فى الحقيقة عن 
نفسه - هذا التفسير لا يمكن أن يكون صحيحًا لأنه إذا كان صحيحًا فإن ليونارد سوف 
يتذكر أن زوحجته مصابة بمرض السّكر. ٠‏ وأنها كانت مريضة به قبل الحادثة. لكن ذلك 
يفترض أن حالة ليونارد هى كما يصفها طوال الفيلم, ٠‏ حالة «جسمانية» حدثت بسبب ضربة 
على الرأس خلال الحادثة. أما إذا كان ليونارد يكبت الذكريات. فإن ذكريات ما قيل الحادثة 
قد لا تكون موثوقة بها كما يدعى. إن هذا التفسير يجعلنا نفهم بعض العناصر المحيرة 
فى الفيلم. مثل أنه لا توجد ذكريات سعيدة عند ليونارد عن زوجته. بل إنه يقول مرتين إن 
زوجنه تناديه باسم «لينى» الذى يكرهه (صفر: / ١‏ : 5435م كورالر : /1--81). لكن ذلك 
يثير مزيدا من الأسئلة ٠‏ مثل ماذا كانت حالته النفسية بين الحادثة ومقتل زوجته. وكيف 
يتسق ذلك مع كيت ذكرياته عن أنه قتلها. 

وأيا ما كانت حقيقة حالة ليونارد. فإنها حالة لايعانى منها الكثيرون مناء يرغم أن ذلك 
يذكرنا بالقدر الذى تعتمد فيه على ذاكرتنا لنمضى فى حياتنا العادية. . ومع ذلك فإن ليونارد 
يدعى أن «نظامه» يسمح له أن ن يتعامل مع حالته؛ ويوحى بأنها تفوق الذاكرة العادية. على 
الأقل فى عمليات محددة. مثل عمله الذى يقوم على التحريات. إن هذا يعود جرّئيًا إلى ما 
يقال عن عدم القدرة على الاعتماد على الذاكرة. على عكس أنواع الأدلة الأخرى, مثل صور 
ليونارد الفوتوغرافية وملاحظته. ومن المدهش أن هناك عملاً قليلاً عن علم المعرفة الخاص 
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بالذاكرة. وربما كان الفلاسفة أكثر اهتمامًا بتشكيل المعتقدات من اهتمامهم بالاحتفاظ 
بها (سينور .)١١ ١5‏ ومع ذلك فإن هناك مؤخرًا أفكارًا حول أن عناصر النظام مثل نظام 
ليونارد (الصور الفوتوغرافية الخاصة به, ملاحظاته... إلخ) تعتبر جزءً! من ذاكرته. 
إذا افترضنا أن النظام يفى بمعايير محددة, مثل إمكانية الوثوق فيه. والوصول إليه. 
والقدرة على استحضاره (كلارك وتشالمرز 1944, كلارك وشيك الصدور). وطيقًا لتلك 
الفرضية «للعقل الممتد». فإن عقل المرء لا ينتهى عند حدود مخه. وبالطبع فإن سؤالاً كبيرًا 
فى حالة ليونارد هو كيفية الوثوق فى نظامه وإمكانية الاعتماد عليه. لكن حقيقة أن الذاكرة 
البيولوجية لشخص ما قد اختلت لا تجعلها غير مؤهلة لأن تكون جزءً! من العقل. إن قصور 
الذاكرة حالة نفسية فى نهاية المطافء لذلك فإنه إذا كانت فرضية «العقل الممتد» صحيحة. 
فربما كان نظام ليونارد جزءًا من عقله. برغم أنه قد يكون معيبًا مثل ذاكرته البيولوجية. 


- الحرية. والهوية الشخصية. والمسئولية الأخلاقية 

كان موت تيدى فى المشهد الافتتاحى نتيجة مرعبة للخطأ فى نظام ليونارد. ويبدو 
أنه حتى لو كان جون جى - المعتدى الثانى - موجوداء فإنه ليس تيدى. لذلك يتوصل المرء 
إلى إدراك أن ليونارد قتل تيدى «معتقدا» أن تيدى هو جون جى. إن ذلك يثير عددًا من 
المسائل الأخلاقية. إن البعض يدورون حول نقطة التقاء العدالة, والعقاب. والانتقام. ما هو 
العقاب الملائم للاغتصاب والقتل؟ هل من المقبول أن نسعى إلى «الثأر» على جريمة ما خارج 
القانون؟ ويدور البعض الآخر حول تلاعب تيدى بليونارد: ما المسئولية النسبية لشخص 
يستحث الآخرين على ارتكاب الجرائثم؟ هل يمكن تحقيق العدالة دون قصد؟ وأيًا ما كانت 
الإجابة عن هذه الأسئلة. فإن من المنطقى أن تيدى لا يستحق الموت على يدى ليونارد. هل 
حقيقة أن أفعال ليونارد تعود بدرجة كبيرة إلى اعتقاده الخاطئ أن تيدى اغتصب وقتل 
زوجته» تؤثر على المدى الذى يصبح فيه ليونارد مسئولاً أخلاقيًا عن أقعاله؟ 

هناك كثيرون يعتقدون أنك تكون مسئولاً فقط عن الأفعال التى تقوم بها بإرادتك 
الحرة. إذا قام شخص بالقتل بشكل آلى - مثل تعرضه للتنويم الإيحائى - فإننا لا نعتبره 
مسئولاً. وبرغم ذلك فإن طبيعة الإرادة الحرة هى من أكثر المشكلات الفلسفية الدائمة 
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صعوبة. وقال بعض الفلاسفة: إن من المنطقى أن هناك معيارًا ضروريًا للإرادة الحرة. 
وهو أنه إذا كانت أفعالك لا تعتمد على «أسباب» ( بكلمات أخرى: إذا كنت قد فعلت ما فعلت 
بصرف النظر عن الأسباب)؛ فإنك لن تكون حرًا. وحالة ليونارد قضية مثيرة للاهتمام فيما 
يتعلق بهذا المعيارء حيث إنها تمنعه من تكوين صورة متسقة للعالم. أنت إذا قابلت لأول 
مرة شخصًا فى حالة ليونارد. فإنك قد تعتبره لاعقلانيًاء حيث إنه مثلاً يقذم لك ببراءة قدحًا 
من القهوة بعد خمس عشرة دقيقة من إخبارك له أنها تسبب لك حساسية قاتلة. وعندما 
تعلم بحالته فإن ذلك سوف يساعد على «تفسير» لاعقلانية تصرفه. لكنه لن يجعله عقلانيًا. 

ومن الأفكار التى تعاود الظهور فى المناقشة حول الإرادة الحرة هى العلاقة بين 
الفعل والرغبة. يقول بعض الفلاسفة إنك تتصرف بحرية إذا كانت أفعالك تأتى من رغباتك 
(على سبيل المثال. هيوم 1744:1995 ). بينما يقول آخرون: إن العلاقة أكثر تعقيدًا؛ مثلاً 
أنك تتصرف بحرية عندما تنقاد لرغبة تدعمها على مستوى أساسى (فرانكفورت .)191/١‏ 
وأيّا ما كانت التفاصيل. فإن هناك تساؤلاً حول إذا ما كان ليونارد يطابق أية نسخة مقبولة 
من هذا المعيار. وبمعنى ما فإنه يتصرف انقيادا لرغبته فى قتل تيدى - ليس هناك من يضع 
مسدسًا فى رأس ليونارد - لكنه بمعنى آخر فإته مدفوع - أو متنقاد بشكل خادع - لكى 
يؤدى هذا الفعل. لقد تعرض للخداع بالاعتقاد بأن تيدى اغتصب وقتل زوجته؛ وقد نعتقد 
أن ذلك ظرف مخقفء أو على الأقل أن الشخص الذى خدعه مسئول جزئيًا من الناحية 
الأخلاقية عن مصرع تيدى. 

وبالطبع قإن من أكثر الأشياء إثارة حول حل العقدة فى الفيلم هى أننا نكتشف أن 
ليونارد قد خدع «نقسه» بالاعتقاد أن تيدى هى جون جىء وهو يعلم تمامًا أنه ليس كذلك. 
وهذا يشير - من بين ما يشير - إلى مفارقة أن حالته هى أن نظامه يفترض أن يعوض ما 
لا يمكن الوثوق فيه ويؤدى إلى نتائج خطيرة. (قد نتعجب وتتساءل إذا ما كان ذلك هو 
الوصف الصحيح لما يجرىء حيث إنه من الواضح أن ليونارد يريد أن يقتل تيدىء وإلا فإنه 
لم يكن يعد نفسه لقتله. ولكن كان من الممكن لليونارد بسهولة (وربما بشكل أكثر أمنًا) 
أن يكتب لنفسه ملاحظة تدعوه إلى محاولة جديدة لقتل تيدى جزاء على ما فعله بالفعل. 
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أو أن يطلق ببساطة عليه رصاصة هنا أو هناك؛ بدلاً من إعداد نفسه لقتل تيدى باعتباره 
جون جى). 

وحقيقة أن ليونارد ربما تعرض للخداع بواسطة «جزء زمنى» سابق من نفسه 
يثير سؤالاً آخر حول متطلبات المسئولية الأخلاقية.افتراض أن ليونارد له توأم شقيق 
مطابق له. فسوف يكون من الظلم الفادح أن تعاقب التوأم على قتل تيدى؛ لأن هذا التوأم 
شخص مختلف عن ليونارد. وليست هناك لذلك علاقة بأنهما يبدوان متشابهين. ففى ضوء 
طبيعة حالة ليوناردء قد تتساءل إذا ما كان الشخص الذى نطلق عليه «ليونارد» بعد يوم 
من مصرع تيدى ليس إلا توأم ليونارد الافتراضى. وللإجابة عن هذا السؤال نحن فى 
حاجة إلى نظرية عن «الهوية الشخصية». نظرية تجعل من شخص ما (افترض شخصًا 
تشير إليه فى الشارع) هو الشخص ذاته باعتباره شخصًا «آخر» (مثل طفل فى صورة 
فوتوغرافية ). 

وأكثر أنواع نظريات الهوية الشخصية شهرة هى نظرية الهوية العددية, أو كون 
الشخص هو نفسه, فقالشخص عبر الزمن هو نوع محدد من الاستمرارية النفسية. أى أن 
الشخص الذى تكونه الآن هو ذات الشخص الذى كنته أيام المدرسة الثانوية. وذلك إذا 
- فقط إذا - كانت حالته الذهنية والعقلية الحالية - أى عواطفك, ومعتقداتك. ورغباتك: 
وما إلى ذلك - تعتمد بطريقة محددة على حالتك العقلية أيام مدرستك الثانوية. وطريقة 
توضيح الطبيعة المحددة للارتباط هى (مرة أخرى ! ) مسألة جدال كبير. لكن هذا يكفى لكى 
نرى أى موقف غريب يقف فيه ليوناردء فكما «تجددت ذاكرته. لا يصبح نفسيًا الشخص 
الذى كان عليه منذ عشر دقائق مضت,. أو استمرارا لهذا الشخص الذى يسكن فى جسده. 
بل إنه استمرار لليونارد محقق شركة التأمين. كما كان عليه ليلة الحادثة. وهكذا فإن 
يكون استمرارًا للشخص الذى كان عليه قبل الحادثة؛ لكن أيّا من هؤلاء الأشخاص ليس 
استمرارًا لبعضهم البعض! 

ومع ذلك فإن هناك «بعض» الاستمرارية بين كل «ليونارد» من هؤلاء. وذلك أولاً لأن 
ذكرياته ما قبل الحادثة هى بطريقة ما محفوظة بشكل مستمر طوال عملية المسح المتكرر 
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لذاكرة المدى القصير عنده. وذلك ثانيًا لأنه إذا كان لايزال شديد النشاطء وذاكرته يتم 
مسحهاء فإنه لايزال يشعر بالتعب والإرهاق. وبالإضافة إلى ذلك فإن حالاته العاطفية تبدو 
مستمرة. وكما يقول: «إنك تشعر بالغضبء ولا تعرف لاذاء إنك تشعر بالذنبء وليست 
لديك فكرة عن السبب» :١(‏ 77: 87). وأحد الأشياء التى يعطيها لنا «تذكارات» هى حالة 
اختبار مثيرة للاهتمام لنظريات الهوية الشخصية. هل لدى ليونارد النوع الصحيح من 
الاستمرارية النفسية طوال حياته ما بعد الحادثة. لكى يعتبر شخصًا واحدّاء بمعنى أنه 
يعتبر مسئولاً من الناحية الأخلاقية عن أفعاله السابقة. مثل تيدى؟ 

وكما فى العديد من المسائل التى يثيرها «تذكارات». فإن من المفيد تأمل المدى الذى 
يكون فيه موقف ليونارد هو موقفنا تماماء إذا وصلنا إلى الحد المتطرف. إذا التزمت 
بتحقيق هدف ماء مثل الحصول على درجة. فإنك قد تشعر بالاضطرار للتمسك بالالتزام 
بمحاولة تحقيق هذا الهدف. حتى لو كنت لا تستطيع أن تتذكر تمامًا السيب الذى جعلك 
تؤمن بهذا الهدف. لكن لماذا لا ترى الهدف كأنه شىء مفروض عليك من شخص ما لم 
تعد أنت هذا الشخص؟ عندما يمضى الناس فى حياتهم فإنهم يستطيعون تغيير أهدافهم 
بطرق جذرية تماماء ولا يشعرون بأنهم مقيدون برغباتهم السابقة. ويمضى ليونارد فى 
هذه العملية بسرعة كبيرة, بما يقودنا إلى التساؤل عما إذا كنا ممزقين نفسيًا كما هو ممزق 
وإن كان على نطاق أوسع. 
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«تذكارات» فيلم آسر على مستويات عديدة. إنه مثال مثير للاهتمام لفيلم اللغز 
فى تقاليد النوار الجديدة. وسؤال كيفية قيامنا بحل ألغازه السردية يثير سؤالاً حول 
أونطولوجيا وتفسير السينما الجماهيرية وأسئلة فلسفية حول طبيعة العقل؛ والمسئولية 
الأخلاقية, والحرية؛ والنفس. لقد استطعت هنا أن أوضح بعضًا من الأسئلة التى أثارها 
الفيلم لكن الإجابة عنها سوف تتطلب جدالاً فلسقيًا مستمرًا. 

+ 3 3: 


انظر أيضًا «تعريف السينما» (الفصل ©). «التقمص والتفاعل مع الشخصية» 
(الفصل /), «النمط الفيلمى» (الفصل /, «التفسير» (الفصل 6 «الإغلاق السردى» 
(الفصل .)١5‏ «الأنطولوجيا» (الفصل .)5١‏ «الهوية الشخصية» ( الفصل 51). 
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المراجع 


1 0 1200ظ1 


16 (للء) لمعدعءكلة 83 مذ ”مكنظ لماكة لسع ع تععمعنع] وأصدعودما/!" (ومتممعغط0)) يله بلدا 
عتدجطقم مع كا بأمذابة لعللججورط 

.7-19 :58 كا ولصارث "مم31 ممع ع1" (1998) .2 ,تمعد امك لصة ,لل بأتدا) 

ع1 مهمه لمم ,كع نامالاذعية إه عاممطففحه1] 4:و/ل:0 م11" (.لك) ومعمابعآ .ل ها "نلعلل" (2003) ١,‏ ,وعزبو 
كقعو لإعأقعء اونا لمومكد0 نارملا 

مضه أم مع ط مم عمط ,صيصب / معط عة عاأطداتوحم .ععتعطعه متدعدوكة أقاء ممصن حث .منامجعكة (2004) .[ وعطعصو[ 
«تقطاع. ماج ممعم عم 

.5-20 :68 وطومومن(! ]0 لمصصوو[ "بموع2 و عن +مععدم) عط لمعة اللا عط كه عبمامعج]“ (1971) .11 عمططموة 

اتفاااآ باتنااجع 00 لافاوار كذ ]0 8 ملاع ",لك امسععةل7 لمة بمععطنا 01" ([1748) 1999) ,2 بعوناط 
كمع بعاد نولا لم0 نلعن):0 ,هلحم عصفدنا 

عاطهاندية .منجدعابة أن سعاب: رود وم ".ماوعا" التصطله نم1 م منحمن ندملا ونال رورم (20018) ,شر رصاع اجا 
للمخطءت فص لجنةرامهد_مكمعمعم [2001/06/28/عمصمع مع «ممر نه وه .ده اهمع نل //:م ا ع8 

انامطة معد لعمودع رمم 0ه معفم مومع وارراع|)! ”.ممعص يذ" عنامطله م1 ما لعنح ةا يملا ينل رد806 (2001) ا 
لمنتطءك فهذزه تهعمجعم) 2001/07/04 /وسعهاء اص لمع .وه اهم 01 معط غ2 أاطمانوعم .20012 عاط 

ته 01م (.60) وعومنصعوز .0 ص "عامما عكمآ م نهم عماءمععم1 لمة ومتتمعيم]" (1992) .ل بجمكدنمع[ 
ككعع2 عام ستصنا عاممع] تمنطماءممائطاط ب«مقمعوجميد] 

:64 ع0 عن قجه ععمطردعة /0 ممه[ "وطومكه !نجاط كة فلهعمان) مه وعغط[“ (2006) 28 بدمكومتءنا 
.11-18 

معطو لمد معطم :وملومآ رمتهع مرعا/! زه ودقلمابة 11 (2002) .[ مسمعماز 

لوطم عا لروإحماة5 114 (.له) ماد2 ١1.‏ .5 ها “وممعك8 كه ممعاطموط لمعاوه أمسع نم8" (2005) .© :1 جممعة 
إتادممامع. مممع ص إوع تمع /2005 مودي نعم دقع . 0هه) همعف.ه »مام //:50 1 ع عأطداتديم ,.وطومممناط إه 

64١‏ الات كم جه عتامطاععط إه لمجبوز "لاتنوتطسة له معصدويخ عمف دلت" (2006) .4/ز مطتمة 
1 .332 

تعمضدعة زه لمدمومل "روطومعه ]نط2 ع8 ممح كم 1ن د40[ تهنا ععاط لمدروع8" (2006) 1١‏ روعطممع ويا 
.19-32 :64 «عمنبا0 ارخ محم 

-م06 تصمجتقعل. سحو تصغط عد عاطداتويم .معتوطعت منتم ]1 أدنع امه عخ .مف متمعمعل؟ (2001) ,10 نط2 
1 ,ةم اتام ماع مر عه 
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قائمة ببعض المصطلحات الأساسية الواردة فى 


الكتاب (من إعداد المترجم) 
إحداث التأثير العاطفى أو الشعورى 261 
الافتراب مم ءام 
تعبير مجازى بصمموعاام 
تلميح ١0أقن1اام‏ 
الالتباس أو الغموض زأأن وأطهم 
مختارات 1016م 
الإفصاح للع لان 
المؤلف 110 نام 
الحركة الطليعية 00 ألو لل 
(خريطة المعلومات على شاشة) اليلييالت 
حساب التفاضل والتكامل 5نااناء|ة0) 


الصور المولدة أو المخلقة كمبيوتريا 
(لمع2129 ا فم أدعع ع6 تعانامتتزه © 661) 


شفرة. نظام شفرى 06006 


نظرية الإدراك بروم 1 16و20 
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العمليات الحسابية الذهنية غير الواعية 0م600 


مفهوم أمعع001 
عينى» مجحسد 00606 
التضمين 000202110 
تفسيرى أو تأويلى أقن كمه © 


نظريات الفلسفة الأوربية (فيما عدا الجزر البريطانية) خاصة فى ألمانيا وفرنسا 


1160 1م111 مره © 
المواضعات 5ع الزن 0 
الذاكرة التقريرية 161101 مناه نداع06 
يفك شفرة 26000 


استنتاج, البدء بمقدمات منطقية متفق عليها للوصول إلى نتايجة جديدة ‏ 0]107/ا0©0 


التصريح 00 
اشنقاقى ه2016 اأرع0 
وصفىء يكتفى بتعريف الظاهرة من خلال وصفها ع/سنعامأرعوع0 
متعاقب 0 
الجدل دعأاء 0116 


من داخل مادة الأحداث (مثل موسيقى صادرة من فرقة موسيقية موجودة فى عالم القصة) 

016 
الخطاب. المعالجة 21505 
الإفصا المزدوج (فى اللغة المنطوقة تكون الكلمة مجرد حروف تنطق لا علاقة بينها 
ومنا تشير إليها إلا من خلال المواضعات» أما فى السينما فليس هناك إفصاح مزدوج - 


])035 


إلافى علامة رمزية - لأنك تعبر عن الشىء بإظهار الشىء نفسه أم علامة مرتبطة به) 


نظرية الأفكار أو المثل عند أفلاطون 

الموقف المادى لفلسفة العقل 

الثقمص 

نتائج تعتمد على التجرية العملية لإثيات نظرية ما 
نظرية المعرفة 

المنطق المينى على طرح السؤال والإجابة عنه 
الجوهرء الماهية 

التزعة الجوهرية. التى تقدم الماهية على الوجود 
دراسة أصل الكلمات 

تفسير أو تأويل 

القصة (مادة الأحداث) 

مجازى. رمزى 

ضمير المتكلم 

النزعة المستقيلية 

نظرة التحديق 

النظرية التوليدية 

النفط الفيلمى 

الإيمناءة. اللفتة 


|0039 


انءأالة عاناناه0 
205 

2/51 أترااع 

21 ملرع 

الوء امع 
م016ع1وأمع 

علت يتا 

66 

ليننللت المحلت 
101001 اع 
60005 
أقأمع م أرممعع 
(بمه510 ع) واناطوع 
حل تيا ١لا‏ 

201 برمومعم زوراع 
اانا 

026 

افانتاللات نيتاتف 
06600 


051 


نظرية الجشطالت فى علم النفس, تقوم على إدراك الكليات قبل التفاصيل القاقع 6 


علم التأويل أى التفسير دع أ أناع مع ةلا 
الإنسان اللاعب 5[ ااا 00ز0لا 
علامة أيقونية. تمثل الشىء عن طريق التشابه أو التطابق لمعا 
التوحد مضع ]نامع | 
الصورة تدينينل 
التخيل. الخيال الإيداعى لناعا انايا تاليا 


مؤشر فهرسى» علامة تمثل الشىء مياشرة (صورة ساعة تشير إلى الزمن) ثانا 


استقراءء البدء بالجزئيات لتكوين حكم كلى العا نايا 
استدلال: استنتاج تساينيتنانا 
تنويع» صيغه صرفية ممااعع لما 


الأداتية أى الذرائعية. مذهب يقول بأن فائدة الأداة هى التى تحدد قيمتها 
مه لمأ مع م ساراكما 
الخطأ فى الحكم على عمل فنى بافتراض قصد صانعه ونيّاته 


/ل(ع13أت" أهلهة أ أمعاصا 


استبطان الاعلنايت مانا 
المفارقة. السخرية القائمة على إخفاء حقيقة عن الشخصية بينما يعلمها المتفرج ‏ /[011]أ 
الكلام (غير ملتزم بقواعد نحوية دقيقة ) 0 
اللغة (ذات القواعد) عناونقا 
معرفة قواعد اللغة 3م11 
التظاهر بالتصديق (فى الفن لشىء لا يمكن تصديقه فى الواقع) عبرع أل 8-ع)1/121 
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وسائط الاتصال (الإعلام) الجماهيرية 83 55ت 


وسيط (فنى) انلع 
الاستعارة دنالياه ل تلن 
الكناية تللينة نيك تايل 
شريط ملتو على نفسه؛ تمس إحدى النقاط على أى جانب وتمر بإصبعك على كل النقاط 
على الجانبين مأماة دوناأطعماا 


الفلسقة القائلة يعدم إمكانية تفسير الوعى لو رع اك رالا بعلا 


عأأعوع01-ر0لا 
موضوعى عاأاعء 0 
أنطولوجياء طبيعة الوجود لزوهأه00 
جملة أى عبارة تقرأ عكسية بنفس نطقها الطبيعى م لوم 


الفلسفة القائلة بأن لكل المواد روحا وذهنا 0ل لإعمموم 


صرفية 11و 5301م 
التناقض. المفارقة 0 
المحاكاة الساخرة برزلمعوم 
إدراك مواامععرعم 
قناع الشخصية أو الصورة النفسية لها دروعمعم 
منظور عانأاععووعم 
الظاهراتية. مذهب مثالى يقول بأن الذات أهم فى إدراك الواقع الموضوعىء وعدم الاعتماد 
ة ق أو أفكار مسبقة : 
على تقييم مسبق أو أفكار مسد 60011 1مممعزم 
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الخلايا الضوئية فى الصورة اععازم 


الجماليات داعم 
وجهة نظر لاع ذلا 01 1ومزمص) لاقص) 
الذرائع عع روم 
إرشادىء لا يكتفى بتعريف الظاهرة من خلال وصفها لكنه يضع ما يجب أن تكون عليه 
حي ف يمتها 
نظرية التظاهر ْ لم11 عدممامرم 
إشكالية 1ع أاطمرم 
السمة الذاتية لتجربة الوعى 0103113 
منطقى, عقلانى. معقول ملكتي 
المنطق 82 
العقلانية 5 81 
قيام الكمبيوتر بإجراء العمليات فى ذات الوقت الذى يتم فيه إدخال البيانات 
16 -ادع8 
إقامة البرهان عن طريق نفى النفى 511 30 وأأعنال 8 
الدلالة تتالت يتا تان 
ما تشير إليه العلامة المتلتلتان 
مرجعى ْ امتامع ماع85 
متأمل عع 1م86 
متأمل لذاته نيام ع8 
الذاكرة التشخيصية لإلمجرعا] اهمهأو ادعوم ممعم 
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استعادة الأحداث الماضية ممناع عم وما 8 


البلاغة مم8 
حركة العين فى قفزات وهى تمسح الصورة التى تراها 560600 
مخطط. خطة 502 
كوميديا تعتمد على تبادل الحوار شديد السرعة والذكاء لزلعتتزه الوطييعىء5 
ضمير المخاطب 0ض ورموعع5 0رمع56 
الرؤية المدركة, الرؤية التى تتضمن التعرف على الشىء المصوّر فى الصورة 
ماءوداعء5 
علم المعانى أى الدلالات يت 
وعى أولىّ يدينك 
المدلول و5 
الدال 5 
مذفب الشك الفلسفى 510 
كوميديا حركية خشنة 00270 عا )5م513 
إدراك المتفرج لحركة العجلة قى السينما كأنها تعود للوراء بينما هى تتقدم إلى الأمام 
5201010100 
البتيوية الت 
ذاتى عبااع زطناه 
جوهرء مادة 500 
النص الفرعىء ما بين السطور 51 
الفريد؛ الفذ 665 أنلا5 
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الرمز 

التعاطقف 

متزامن 

الكناية, الإشارة بالكل للجزء أى العكس 
نحؤية 
"علم النخو 

الحبكة (طريقة سرد الأحداث) 


علم التصنيف 


النص 
ضمير الغائب 
نظرية الفكر 
المتسامى, الذى يتغامل بشكل معرفى حدسى مباشر 
التبدل فى الهيئة أى المظهر 

اخداع البصرء إيهام الصورة بالحياة 
المجازن ٠‏ 
التقوّه أو التلفظ (تحويل الفكرة إلى مادة صوتية) 
التلصض 
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امطترلاه 

21م تالاه 

1م طع لله 
بعاءه0ل0ع106ض5 
5111 
511 

(أم0اه د) أعراجنالز5 
19001101111 
16160 

لإومامعا1 

11 

/ا20 ورمومع5ط لاط 
11601 71100911 
110121 
ك٠‏ المتتياترلا 
اأعهدا! عصتوره 1 
11106 
ع0 


50 |اناع لاولا 


قائمة بالأفلام الواردة فى الكتاب 


٠١‏ أوديسا الفضاء 
الأب الروحى 
ابتسامات ليلة صيف 
ابن كنج كونج 

ابنة نبتون 

إنقاذ الجندى رايان 
أتيلا زعيم قبيلة الهون 
أحب بكين 

الاحتقال 

الاحتقار 

احصل على حياة 

أداء (تمثيل) 

إدوارد ذو الأيدى المقصات 
الأراضى البور 


أرض الوطن 


(من إعداد المترجم) 


55 /إل0 عع86م5 8 : 2001 


1116 1 


1لا +1116نا5 3 1ه 5001165 


ودم»>ا أه دره5 1156 
0 نامعل 
مول عأوبالرط ودأاة5 

ملل فط وأأثام 

وتأزأاع8 ع0 ١ ٠‏ ش 
ممأخةطعاع0 1116 
0600011 
عا 8 اع 
تع ين تين 
5] :!م55أء5 ل نالع 
عت 


قا ع اناوه 


افعل الشىء الصحيح 
أكتوبر 

آل أمبرسون العظماء 
آلام المسيح 

آلام جان دارك 

ألغاز صالون الحلاقة 
ألكسندر نيفسكى 
الأم 

أماركورد 

أمير الظلام 

أن تكون جون مالكوفيتش 
أن تملك وألا تملك 
الآن مسافر 

أنا الإنسان الآلى 


أنا رجلك 


مم 116 

ةمامع 

56 

+10 ل1 اةأ0 

نمسم 0 أمقطء ونا 

9 83302558 وأعاءةطامو ينه ع5 
119 الوا 16 20 

#عاموان0 

116 13| 00 

0 01 دروأوقة25 16 

عاث اه لقول 5ه روأومة6 156 
وتأكوع 8310 3 أه 5160165 زلا 
بإكاداع4] ,21628006 

تا يننا 

2 

5 أ معواءط م115 

ع1 ا6 1131 وحاول ومامع8 

ألا ١430©‏ 300 1/6ق31ا 10 

عون نزملا ببزنلة 

طم ,1 


معلا ,دنهلا 2 
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انتصار الإرادة 
انتصار غريب 
أندريه روبليف 
انفجار (تكبير) 

آنى مول 

أهل القمة 

أويرا الثلاثة بنسات 
أوديب ملكا 

أوليس طليقا 

أيام الجنة 

إيرين بروكوفيدش 
إيفان الرهيب 

بائع الأتصال 

باتان 

الباحث عن الفريسة 
الباحثون 

البارجة بوتمكين 
البحث عن السعادة 
البرتقالة الآلية 
بروكباك ماونتين 


بعد ثمانية عشر يوما 


|0017 


اللا عط أه لامتوسلر 
بمماءالا عومت51 
بأوازاطن8 أع10ام 
منياها8 

اله عأاحممم 
00 

م0 اممعمعع 1 156 
“8 و5نامأل06 
لصنامط0نا وععوولاانا 
معاوة]! أ 5م03 

طعا ألامكاعمم8 ماوع 
عاطارة1 158 موياا , 
عحوناظ 81308 

اتات 

5111 

116 5 

مأءاتدعاه6 ماأحاعهة! )ج82 
5 مم3 أه اأناوتاظ 
عمق 0 )اءومبتجاعه1ا0 
لمأقاصنه8] باأعقطعاه:8 


:6 ا 035 28 


بعد ظهر خريفى 2 111لا أنات اله 


بعيدا عن الأيصار الوأ أه ألا0 
البلهاء 615 16 
البنات اتجنئنت اللا عمهق ذارأق 
بونى وكلايد © لمة عأصضم8 
بيت الدمية مكنهلا 5 امم 
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تايم كود تانكت نينالا 
تحت السطح بستنة أقدام 506ل امع عرزو 
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ترون 178014 
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تهديد الشبح 

توم المتلصص 

ثانية واحدة فى مونتريال 
ثيلما ولويز 

جاتاكا 

جالب الحظ السيئ 
الجشع 

الجلادون يموتون أيضا 
جمال أمزيكق 

جمل تقرأ صحيحة وعكسية 
جنانات زجزام ) وج 
الجنرال 

جنون البحث عن الذهب 
ول حك 

جولدقينجر 

جوليان الصبى الحمار - 


جيسييرج 

الحاسة السادسة 

الحب الغريب لمارتا آيفرز 
حدث ذات ليلة 
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الحشد 

الحقيقة المرعبة 
حقيقة غير مرضية 
الحى الصينى 
الحياة الأخرى 

حياة الآخرين 
الحياة اللذيذة 

الختم السايع 
الخريج 

الخسوف 

الخط الأحمر الرفيع 
خلال زجاج معتم 
خلف الياب الأخضر 
خمس مقطوعات سهلة 
دراكيولا 

دستة أشرار 

دكتور سترينجلاف 
دوار 

دوجفيل 

دوخة المدرسة 
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ذكريات فتاة جيشا 

ذهب مع الريح 

الرائحة الحلوة للنجاح 
راشومون 

راعى بقر منتصف الليل 
الراكب (المساقر) المتمهل 
الرجل الخفى 

الرجل المجوف 

الرجل النحيل 

الرجل ذو الذراع الذهبية 
الرجل ذى المخَّين 

الرحلة الطويلة إلى النجوم 
الرحيل فى تدم 

رسالة من امرأة مجهولة 
الرقاق الطيبون 

روجر وأنا 

رياح الشرق 

الزحام 

زواج ماريا براون 

الزور العميق 

سائق التاكسى 
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0 وأ ومأباوع ١‏ 

م انناو اونا مق لرمم) بعتاع 1٠‏ 
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ساحر أووز 

سارقو الدراجات 
ساعة الأفران 

ساعة الذئب 

ساعى البريد يدق الجرس دائما مرتين 
ساكو 

سبايدر - مان 

سبع سنوات فى التبيت 
ستيلا دالاس 

سكوبى دق 
سوبرفلاى 


سولاريس 


السيدة فى البتحيرة 

السير على الطريق المستقيم 
شابة وبريئة 

شافت 

الشبح الذى جلس بجوار الباب 
شجرة القباقيب 


الشروق الأبدى لعقل بلا ذاكرة 


2 أه 0نقد اللا ه11 

عاءبرزوز8 
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]املا 116 آه عناه41ا 7116 

معان دومأ8 ونردينام اوه 1116 
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501805 
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ما 55ه11م0م5 116 أه مقأوقن5 لقمعاع 


شريك 

شفرة دافينشى 

شكسيير عاشقا 

الشلة كلها هنا 

الشمال عن طريق الشمال الغربى 
الشيطان فى الآنسة جونز 
الصراع فى ديابلو 

صفقة ظالمة 

الصقر المالطى 

الصمت 

صمت الحملان 

الصينية 

ضباب الحرب 

ضلع آدم 

ضوء الشتاء 

ضوء العثة 

طارد الأرواح الشريرة 
الطبلة الصفيح 

طروادة 

طعم الحياة 

طعنات صغيرة فى السعادة 
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0 لمأالا ع1 

ه110 

لا 1ه 18516 156 
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طفولة إيفان 
الطوق الروسى 
الطول الموجى 
الطيب والشرس والقبيح 
ظل من الشك 
عائلة سويرانو 
العارى وغير الميت 
عاشق الموسيقى 
العالم الجديد 
العالى والعملاق 
العام الماضى فى مارينباد 
عبق ثمرة البابايا الخضراء 
عربة السفر إلى ديدوود 
عريه الفرقة الموسيقية 
عن الظهيرة 
عشاق 
عصاية أوشان الأحد عشر 
العصور الحديثة 
عطلة نهاية الأسبوع 
عطيل 
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05 
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م1 
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أناط5 عل اللا ده برع 
اناكم مأمة8 
عاق 300 لإمصوط 
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0 
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بره51 5106 أوعللا 


قصة فيلادلفيا 
قصر الصيف 

قصص نيويورك 

قطار الثالثة وعشر دقائق إلى يوما 
القطة السوداء 

القطيفة الزرقاء 

قواعد اللعبة 

كاز بلانكا 

كازينو رويال 

كاليجولا 

كل شىء على ما يرام 

كلا جانبى القصة 

كلب أندلسى 

5 

كوفاديس؟ (إلى أين؟) 

كوكب القرود 

كوكب هونج كونج 

كنج كونج 

لا شىء إلا الرجل 

لا يمكن غفرانه 
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لحظات حرجة 

لحظة طائشة 

لعنة الناس القطط 
لغز كاسبار هاوزر 
اللمسة 

لسة الشر 

لورائس العرب 

لون الرمان 

ليس هناك وطن للرجال العجائز 
ليلة الموتى الأحياء 
ليلة كاملة 

ماتريكس 

مأساة أمريكية 
المباراة المزيفة 
متمرد بلا قضية 
المجانين (باناناز) 
مجرة جودينبيرج 
محصلة كل المخاوف 
محل الرهونات 
مخاطر بولين 
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و5وعاناعة 8 
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0وع2 وداناانا 15 كه أطوألا 
أأنالا عارن عأناه10 
21 116 
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عامط ميتم م16 

عمأانهم أن واتمعم م11 


م01 كارو 


المسح المظلم 

مشاهد من حياة عائس الماريونيت 
المصارع 

مصباح الغاز 

المطاردة 

المعجزة 

المغامرة 

مغنى الجار 

مقنل طائر مغرد 

مقصورة الدكتور كاليجارى . 
الملائكه القاتلة 

ملاك الموت 

الملك الأسد 

ملك الخواتم 

ملك الكوميديا 

المنشار 


المنطقة المركزية 


وعوالة 


نرق اااع موا ع1 
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مألاعم8 
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2جول ©1716 
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0 لوأو86 ها 


المواطن كين 

موانا 

الموظفة المؤقتة 

مولد أمة 

مولهولاند درايف 

ميدان ألكسندر فى برلين 
ميلدريد ييرس 

نابليون 

نادى القتال 

النافذة الخلفية 

نانوك من الشمال 

النجمة ذات قلنسوة السحب - 
النجوم 

النذير 

نكهة الشاى الأخضر فوق الأرز 
تورما راى 

نوستالجيا (حنين) 

نوسفيراتو 

هارى بوتر 

هانأ وشقيقاتها 


هائيبال 
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عمقكا معدا 
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مامدلا ه أه لم8 

ع2 لمقاوطااابالة 

اموا علوم زعام ولاوع8 
ععمعاط لعن ]زان 
م0 

طناك الاوك 
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ملفا يتان 

لعل »لان علي 

0516 

016 برو 

5 معط 300 فصولا 


اأقطاممةك 


هجوم المستنسخين 

هذا الفيلم لم يتم تقييمه بعد 
هوية بورن 

الواجهة 

الوجه ذو الندبة 

وجه على أرضية غرقة البار 


وجها لوجه 


يوم حيوان خلد الأرض 


يوميات ديفيد هولزمان 
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5 1158 أن عاع13ام 
20 اعلا أولة ذا صلاع قاط 
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ماعن 
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0" ورمه8 نوق علطا ده معق8 م 
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0 لهأ رولا عط 
تنيياا مله 

ماكب لا مقع 
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باه210 اقمع 

08 طلكزك مط 

/ا0 ومطلدناه 6 


مونم 5 اهنا اماع60 


المساهمون فى سطور: 


ريتشارد ألين» أستاذ كرسى الدراسات السينمائية فى جامعة نيويورك. مؤلف كتاب 
«عرض الإيهام» .)١1195(‏ و«المفارقة الرومانسية عند هيتشكوك» (/* "7), والمشارك فى 
إعداد «نظرية السينما والفلسفة» )١991/(‏ و»ويتجينشتاين. النظرية والفنون» (”* *؟)2 
بالإضافة إلى كتب أخرى. 

دادلى أندرو. أستاذ السينما والأدب والمقارنة فى جامعة ييلء حيث يدير برنامج 
دراسات السينما للخريجين. متخصص فى السينما والثقافة وقضايا السينما العالمية, 
وكتب العديد من الكتب عن تاريخ نظرية السينماء وهو الآن يعمل حول خصوصية الصورة 
السينمائية, وتأملات حول كتابات أندريه بازان. 

جورجو بيانكوروسوء كان زميل جمعية العلوم الإنسائية قى جامعة كولومبيا بين 
,)5١١5-501(‏ وهو حاليًا أستاذ مساعد لمنهج الموسيقى ونظرية السينماء فى قسم 
الموسيقى بجامعة هونج كونج. يقوم باستكمال كتاب بتعاقد مع دار نشر جامعة أوكسفورد, 
هى «جماليات الموسيقى من خلال السينما». كتب لصحف مثل «الموسيقى والحروف»», 
«إيكو»؛ وفى مجموعات مثل «موسيقى سيئة» (؛ ' * ؟), «فاجنر والسينما» (قيد النشر), 
«الموسيقى الجماهيرية والمؤلف ما بعد الحداثى» (قيد النشر). 

روثالد يوج, أستان الأبحاث المميزة للأدب المقارن فى جامعة جورجيا. من كتبه 
«دولوز وجواتارى» :.)١1585(‏ «دولوز عن السينما» (5* ١‏ ؟), «طريق دولوز: مقالات عن 
الأخلاقيات والجماليات» (/* ١؟).‏ 

ديفيد يوردويلء الأستاذ الفخرى للدراسات السينمائية فى جامعة ويسكونسين. 
ماديسون. كتب العديد من الكتب حول الجماليات السينمائية, منها «الطريقة التى تحكى 
بها هوليوود» (5* ١؟)‏ و«فن الشعر فى السينما» (/ا١١؟).‏ 


/])06 


نويل كارولء أستاذ الفلسفة فى مركز الخريجين بجامعة نيويورك. من كتبه الحديثة 
«فلسفة الصور المتحركة» و«عن النقد». يعمل حاليًا على كتاب «مقدمة قصيرة للفكاهة». 

فرانشيسكو كازيتى, ولد فى ترينتى فى ؟ أبريل 15417., الأستاذ المتفرغ بجامعة 
كاتوليكا فى ميلانو؛ حيث يعمل أستاذ كرسى فى قسم وسائط الاتصال وفنون الأداء. 
مؤلف «دائرة نظرة التحديق: الفيلم الروائى ومتفرجه» :)١1549(‏ «نظريات السينما. 
6- 21598 (1999)/ «عين قرن من الزمن: السينماء والتجربة. والمعاصرة» 
.)1١١4(‏ اشترك فى الإعداد (مع روجر أودين) لعدد خاص من «اتصالات, 01١‏ (159) 
بعنوان «التليفزيون / التحولات». وكان أستاذًا زائرًا فى العديد من الجامعات. مثل ييل, 
وهو رئيس اتحاد مدرسى السينما والتليفزيون فى الجامعات الإيطالية. 

حجينهى تشوىء تحاضر فى الدراسات السينمائية فى جامعة كينت بالمملكة المتحدة. 
اشتركت فى إعداد «فلسفة السينما والصور المتحركة» (5* * ؟) مع نويل كارولء وتكمل 
حاليًا دراستها حول سينما كوريا الجنوبية المعاصرة. 

آمى كوبلان. الأستاذ المشارك للفلسفة فى جامعة ولاية كاليفورنياء فوللرتون. 
اهتماماتها البحثية تتضمن فلسفة العاطفة, فلسفة السينماء النسوية. والفلسفة الإغريقية 
القديمة. نشرت العديد من المقالات حول العديد من أنواع الاندماج مع الشخصية؛ مثل 
التقمص. والتعاطف, والعدوى الانفعالية. وفيلم تيرانس ماليك «الخط الأحمر الرفيع». 
والبرنامج التليفزيونى الجماهيرى «هاوس - المنزل», وأفلام الرعب. وهى حاليًا تقوم 
بإعداد مجموعة من الدراسات حول فيلم «بائع الأنصال» للسلسلة الصادرة عن روتليدج 
«الفلاسفة عن السينما». كما تشارك فى إعداد مجموعة عن الدراسات فى العلاقة بين 
مجالات مختلفة. بعنوان «التقمص: منظورات فلسفية ونفسية» (قيد النشر). 

أنجيلا كورانء أستاذ الفلسفة المساعد فى كلية كارلتون, بولاية مينيسوتا. دراستها 
فى الجماليات تشمل جماليات أرسطو وفلسفة السينماء ومشروعها الحالى حول تفسير 
أرسطو لاندماجنا العاطفى مع الفن. شاركت فى إعداد «فلسفة السينما: مدخل وقراءات» 
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ديفيد ديفيز, الأستاذ المشارك فى قسم الفلسفة فى جامعة ماكجيل فى مونتريال. 
مؤلف كتاب «الفن كأداء» .)2١١5(‏ و»الجماليات والأدب» ,)7١١*1(‏ وقام بإعداد كتاب 
«الخط الأحمر الرفيع» )١٠١١(‏ فى سلسلة «الفلاسفة عن السينما». قام بنشر مقالات عن 
القضايا الفلسفية عن فلسفات السينماء والفوتوغرافياء والأدب. والفنون البصرية» وعن 
موضوعات الميتافيزيقاء وفلسفة العقل: وفلسفة اللغة, وفلسفة العلم. يعمل حاليًا على كتاب 
عن «الأسس الفلسفية لفنون الأداء». 

كارول دوئلان, الأستاذ المشارك فى قسم دراسات السينما ووسائط الاتصال بكلية 
كارلتون فى مينيسوتا. حيث تقوم بتدريس مناهج فى نظرية وتاريخ السينماء الأنواع 
والأنماط الفيلمية والمخرجين. والسينما فى لدان العالم: والدراسات التليفزيونية. نشرت 
مقالات عن سياسات النوع (رجل أم امرأة) فى السينماء وعن تدريس نظرية السينما فى 
حقبة ما بعد السينما وبعد النظرية. تتضمن اهتماماتها البحثية الميلودراماء وتاريخ عادات 
الفرجة السينمائية والعرض السينمائى فى المدن الصغيرة والمناطق الريفية. 

سوزان دوايرء أستاذ كرسى والمشارك للفلسفة فى جامعة ماريلائدء مقاطعة 
بالتيمور. كانت تدرس سابقا فى جامعة ماكجيل فى مونتريال. متخصصة فى علم الأخلاق 
والسياسة الجماهيرية. وعلم النفس الأخلاقى, والنظرية النسوية. 

كريس فالزون. يقوم بتدريس الفلسفة فى جامعة نيوكاسيل فى أستراليا. مؤلف 
«فوكوى والحوار الاجتماعى» :)١199/(‏ والفلسفة تذهب إلى الأفلام (”* .”7١‏ الطبعة الثانية 
ىل 

دان فلورى. الأستاذ المشارك للفلسفة فى جامعة ولاية مونتانا فى بوزمان. تضم 
مؤلفاته العديد من المقالات البحثية حول الفلسقة. والسينماء والنظرية الانتقادية فى العرق 
أو العنصر. كما أنه شارك فى إعداد عددين من «السينما والفلسفة». يشغل حاليًا منصب 
رئيس جمعية الدراسات الفلسفية للفنون البصرية المعاصرةء وآخر مؤلفاته «الفلسفة, 


والفيلم الأسود. والفيلم نوار» (8' *؟). 


103 


دون فريدريكسون. أستاذ السينما. ومدير دراسات ما قبل التخرج للسينما فى 
جامعة كورنيل. ومؤلف كتاب حديث حول فيلم بيرجمان باسم «بيرسوناء» ,)5١١9(‏ 
واشترك فى تأليف كتاب باسم «كانال» (/* *؟) حول فيلم قايدا. كما يمارس العلاج 
النفسى بمنهج يؤمن - على عكس مونستربيرج - بأن اللاوعى موجود. 

جوناثان فروم, أستاذ مساعد لدراسات السينما ووسائط الاتصال بجامعة تكساس 
فى دالاس. يركز على كيفية خلق وسائط الاتصال للعاطفة. وكيف أن وسائط الاتصال 
المختلقة تولد عواطف مختلفة, وهى مهتم أيضا بالسينما التسجيلية والتحريك. 

ريتشارد فومرتون. حصل على الدكتوراه من براون فى عام 15175, وهو حاليًا 
أستاذ الفلسفة فى جامعة أيوا. يركز بحثه أساساً على نظرية المعرفة, لكنه نشر أيضًا 
أبحانًا فى الميتافيزيقاء وفلسفة العقل, وقلسفة العلم, ونظرية القيمة. وفلسفة القانون. 
مؤلف كتب «مشكلات ميتافيزيقية ومعرفية فى الإدراك» (1545).: و»العقل والأخلاق: 
دفاع عن المنظور المتمركز حول الذات» (' ».)١119‏ و«ما بعد نظرية المعرفة ومذهب الشك» 
(1551)» و«الواقعية ونظرية التمائل فى الحقيقة» ("' *؟)» و»نظرية المعرفة» ,)2١١3(‏ 
وشارك فى الإعداد (مع ديان جيسكى) لكتاب «الفلسفة من خلال السينما» (قيد النشر). 

برايس جوت,. يدرس الفلسفة فى جامعة سانت أندروز. يحمل الدكتوراه من 
جامعة برينستون, ومؤلف «الفنء والعاطفة؛ وعلم الأخلاق» (7” :)©١‏ و«فلسفة للفنون 
السينمائية» (قيد النشر». شارك فى إعداد «علم الأخلاق والعقل العملى» (/19517): و«دليل 
روتليدج للجماليات» ٠ *١(‏ ؟, الطبعة الثانية © ' *؟), و«خلق الفن» (7١١؟).‏ نشر أيضًا 
العديد من المقالات حول علم الجمالء: وفلسقة السينماء وعلم الأخلاق, والفلسفة السياسية, 
وفلسفة كانط الأخلاقية. 

ميت هيورت, أستاذ الدراسات البصرية فى جامعة لينجان, هونج كونج. نشرت 
كتاب «المسرح المركزى لستانلى كوان» (7* *7), و«أمة صغيرة: سينما عالمية» (8١١؟),‏ 
و«إستراتيجية الحروف» (15947). قامت أيضا بإعداد والمشاركة فى إعداد العديد من 
الكتب حول السينما. 
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باتريك كولم هوجان, أستاذ قسم اللغة الإنجليزية. وبرنامج الأدب المقارن والدراسات 
الثقافية المقارنة. وبرنامج العلوم الإدراكية فى جامعة كونيكتيكات. مؤلف لعشرة كتب, من 
بينها «علم الإدراك. والأدبء والفنون: دليل للعلوم الإنسانية» (7* ١؟).‏ «العقل وقصصه: 
العناصر العالمية فى السرد والعاطفة الإنسانية» (؟* ٠؟),‏ و«فهم الأفلام الهندية: الثقافة, 
والإدراك. والمخيلة السينمائية» (8١١؟).‏ وهو أيضًا قد أعد «موسوعة كمبريدج لعلوم 
اللغة» (قيد النشر). 

روبرت هوبكنز. عضو قسم الفلسفة فى جامعة شيفيلد. تقع اهتماماته البحثية فى 
دائرة الجماليات. وعلم المعرفة. وفلسفة العقلء بالإضافة إلى أيحاث سينمائية. حيث نشر 
أبحاثًا حول التجسيد بالصورة, والحواس. والتخيل الحسيء وعلم المعرفة وموضوعية 
الحكم الجمالى. وجماليات فن التصوير التشكيلى وفن النحت. 

أندرو كانياء بحثه الأساسى فى فلسفة الموسيقى, والسينماء والأدب. وهى معد 
كتاب «فلاسفة يكتبون عن فيلم تذكارات», بالاشتراك مع تيودور جراسيك. وأيضا «دليل 
روتليدج للفلسفة والموسيقى». (الكتايان قيد النشر). فاز أخيرًا بأول جائزة فى مسابقة 
«إيساى برايز» (جائزة المقال أو البحث) من الجمعية البريطانية لعلم الجمال. 

جوزيف حى كيكاسولا. الأستاذ المشارك ومدير برنامج الاتصالات فى جامعة بيلور. 
مؤلف كتاب «أفلام كريستوف كيسلوفسكى: الصورة على عتبة الشعور» (: * *؟). تتضمن 
إصداراته مقالات فى «المجلة الفصلية للسينما والفيديو». صحيفة دراسات «الصورة 
المتحركة», والعديد من الدراسات السينمائية المجمعة. وهو يعيش فى مدينة نيويورك. 

ديبورا نايت. الأستاذ المشارك فى مادة الفلسفة فى جامعة كوين فى كينجستون. 
كندا. تركز أبحاثها على فلسفة الفن. فلسفة السينماء وفلسفة العقل. نشرت أخيرًا دراسات 
حول أفلام «ماتريكس»؛ «عصر البراءة», «مدينة الظلام», «بائع الأنصال». 

أندراش بالينت كوفاكس, رئيس قسم السينما فى جامعة إيتفوس لوراند. فى 
بواديست, ومدير الأرشيف السمعى البصرى القومىء والمستشار الفنى لشركة بيلاتار 
للإنتاج. قام بالتدريس فى العديد من الجامعات. مثل جامعة باريس ( السوربون الجديدة)» 
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وجامعة ستوكهولم. ترجم كتاب دولوز «السينما -١‏ 25 إلى المجرية. تتضمن كتبه «عرض 
الحداثة: سينما الفن الأوربية ,)3١07( 0198٠ -1١96٠‏ «عوالم أندريه تاركوفسكى» 
(/1141)؛ «متروبوليسء باريس (عن التعبيرية الألمانية والموجة الجديدة الفرنسية)» 
(؟159١):‏ «تاركوفسكى» ,.)١991(‏ «السينما والسرد» ,)١1991(‏ «مجموعة مقالات» 
(؟١١؟)»‏ «نزعات فى السينما المعاصرة» (5١١؟).‏ 

جوزيف كوفر. أستاذ الفلسفة فى جامعة ولاية أيوا. ويقوم بتدريس ونشر كتب عن 
الأخلاق, الفلسفة الاجتماعية السياسية. وعلم الجمال. وتتضمن أعماله الأخيرة جماليات 
الطبيعة, نظرية الفضيلة, مقالات وكتاب عن الفلسفة فى السينماء «رؤى عن الفضيلة 
فى السينما الجماهيرية» (515١)ء‏ بالإضافة لكتاب عن الفضيلة والرذيلة فى الحياة 
الشخصية:؛ «عاهرات. وموسيقيونء واحترام الذات» (/1*١؟).‏ 


برايان ليتزء دارس فى مرحلة الدكتوراه فى جامعة بريتيش كولومبيا. يعمل فى 
مجال علم الجمال وعلم المعرفة؛ ويكتب حاليًا أطروحة عن الفن والتطور. وهو مهتم أيضا 
بالأنماط الفيلمية» وكتب عن فيلم الرعب وفيلم الفانتازيا. 

برايان لويس. عميد كلية العلوم التطبيقية, وأستاذ الاتصالء ومؤسس معهد ليوناردو 
فى جامعة سايمون فريزر. يقوم بتدريس الإنتاج السينمائى؛ ووسائط الاتصال التسجيلية. 
وتاريخ ونظرية السينما. أبحاثه المعاصرة تدرس التقنيات الحديثة فى الاتصالء والنتائج 
الجماهيرية والسياسية لهذه التقنيات. ش 

بيزلى ليفينجستون. أستاذ كرسى الفلسفة وعميد الفنون فى جامعة لينجان: هونج 
كونج- قام بالتدريس قبل ذلك فى جامعة ماكجيل. وجامعة آرهوسء وجامعة كوبنهاجن. 
تتضمن كتبه «إنجمار بيرجمان وطقوس الفن» (19141١)؛‏ «المعرفة الأدبية» (1544), 
«الأدب والعقلانية» .)١1941(‏ «نماذج الرغبة» (19937)., «الفن والقصد» .)5١١0(‏ قام 
بالمشاركة فى إعداد «خلق الفن» (* * ؟) مع برايس جوت. سوف يصدر له قريبًا «السينما. 
والفلسفة. وبيرجمان: عن السينما كقلسفة». 
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دومينيك ماكايفر لوبيز. أستاذ الفلسفة فى جامعة بريتيش كولومييا «قهم الصور» 
.)١1997(‏ والبصر والإحساس: تقييم الصور» (90١١؟).‏ ويكمل حاليًا كتابًا عن فن 
الكومبيوتر. 

آرون ميسكين, المحاضر الأكبر للفلسفة فى جامعة ليدز منذ عام ٠5‏ *”. وقام قبل 
ذلك بالتدريس فى جامعة تكساس للتكنولوجيا. نشر مقالات عن علم الجمال وفلسفة الفن 
فى «صحيفة علم الجمال والتقد الفنى», و«الصحيفة البريطانية لعلم الجمال». و«الفلسفة 
وأبحاث ظاهراتية», بالإضافة إلى عدد من مجموعات المقالات. محرر علم الجمال والفلسفة 
فى القسم الفنى للصحيفة الإلكترونية «البوصلة الفلسفية», واشترك أخيرًا فى إعداد «علم 
الجمال: مجموعة أبحاث شاملة» (7* ٠‏ ؟). وهى أيضًا يخدم فى اللجنة التنفيذية للجمعية 
البريطانية لعلم الجمالء ومجلس أمناء الجمعية الأمريكية لعلم الجمال. 

كارل بلاتينيا. أستاذ الدراسات السينمائية فى كلية كالفين بالولايات المتحدة. تمتد 
اهتماماته البحثية من التاريخ ونظرية السينما التسجيلية: إلى طبيعة القرجة السينمائية. 
ونظرية السينما وفلسفة السينما بشكل عام. مؤلف «التأثير فى المتفرجين: السينما 
الأمريكية وتجربة المشاهدة» ,)١١١5(‏ و«البلاغة والتمثيل فى السينما اللاروائية» 
(1951), واشترك فى إعداد: 

«رؤى انفعالية: السينماء وعلم الإدراك, والعاطفة» .)١19994(‏ ويخدم فى مجلس إدارة 
جمعية الدراسات الإدراكية للصورة المتحركة والمحرر المشارك فى «تصورات: جريدة 
الأفلام والعقل». 

تريفور بونيش, الأستاذ المشارك للغة الإنجليزية فى جامعة ماكجيل فى مونتريال؛ 
ومؤلف «ما هى السينما اللاروائية؟» .)١1999(‏ أعماله الحديثة عن أنطولوجيا السينما 
منشورة فى «جريدة علم الجمال والنقد الفنى». و«الجريدة البريطانية لعلم الجمال». 

ستيفن برينس, أستاذ الاتصالات فى فيرجينيا تيك. مؤلف العديد من الكتب عن 
السينماء مثل «عنف السينما الكلاسيكية» (5* ١؟)‏ و«السينما المتوحشة» (19948). 
مشروع كتابه الجديد يدور حول السينما الأمريكية قى عصر الإرهاب. 
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يوهانس ريس. الأستاذ المشارك للدراسات السينمائية فى جامعة كوينهاجن 
بالدانمارك. تدور إصداراته حول التمثيل السينمائىء والنظريات السينمائية التى تعتمد 
على علم النفس. يعمل حاليا على دراسة تاريخية عن أساليب التمثيل التى تعتمد على التكنيك 
الواقعى. 

ويليام روثمان. حصل على الدكتوراه من جامعة هارفاردء حيث قام بالتدريس 
لسنوات عديدة. وهو حاليًا أستاذ الصور المتحركة ومدير برنامج الخريجين فى الدراسات 
السينمائية فى جامعة ميامى. تتضمن كتبه «هيتشكوك: النظرة القاتلةه .)١1415(‏ و«عين 
(أنا) الكاميرا» ,١548/(‏ وطبعة موسعة فى 4 *؟), «كلاسيكيات السينما التسجيلية» 
(1993)» و«قراءة كتاب «العالم معروضاء لكافيل: منظور فلسفى للسينما» .)٠٠٠١(‏ وهو 
محرر كتاب «كافيل عن السينما» (0 ' ١‏ ؟). 

نيفين سيسارديك. أستاذ الفلسفة فى جامعة لينجان فى هونج كونج. اهتماماته 
الأساسية قى فلسفة العلم وفلسفة علم الأحياء. نشر كتابه «فهم القابلية للتوريث فى عام 
4 *"», وظهرت مقالاته فى الدوريات الفلسفية المهمة مثل «الجريدة البريطانية لفلسفة 
العلم». و«علم الأخلاق»., و«فلسقفة العلم». 

جيف سميث. أستاذ قسم فنون الاتصال بجامعة ويسكونسين. بولاية ماديسون. 
ومؤلف «أصوات الاقتصاد: تسويق موسيقى السينما الجماهيرية» (1598). ظهرت 
أطروحته عن الموسيقى السينمائية قى العديد من مجموعة الدراسات, مثل «بعد النظرية: 
إعادة بناء الدراسات السينمائية» )١1597(‏ من إعداد ديفيد بوردويل ونويل كارول» و«رؤى 
متعاطفة» )١1515(‏ من إعداد كارل بلاتينيا وجريج إم سميثء و«الموسيقى والسينما» 
)١١ ':(‏ من إعداد جيمس بوهلر وكاريل فلين وديفيد نيومايرء و«شريط الصوت متاح: 
دراسات عن السينما والموسيقى الجماهيرية» (”' ١؟)‏ من إعداد آرثر نايت وباميلا 
رويبرتسون فويسك. 

موراى سميث. أستاذ الدراسات السينمائية فى جامعة كينت بالمملكة المتحدة. مؤلف 
كتاب «شخصيات جذابة: الخيال الروائى, والعاطفة. والسينما» .)١1590(‏ و«هواية جمع 
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معلومات عن القطارات» (”* ١‏ ؟). واشترك فى إعداد ثلاث مجموعات: «التقكير من خلال 
السينما: السينما كفلسفة» (7 * * ؟), «نظرية السينما والفلسفة» (/1991 ): «سينما هوليوود 
المعاصرة» .)١19948(‏ نشر العديد من الدراسات حول العلاقة بين علم الأخلاقء والعاطفة, 
والأفلام, بما فى ذلك مقالات عن «جريدة علم الجمال والنقد الفنى» و«جريدة السيئما». 


آرون سماتس. حصل على الدكتوراه فى الفلسفة من جامعة ويسكونسين بولاية 
ماديسون. حيث تعلم السينما أيضًا. يعمل فى العديد من المجالات فى فلسفة الفن 
والأخلاق. وهو مهتم بشكل خاص بأفلام الرعب, والفكاهة. وفلسفة السينماء وبالفلسفة 
الوجودية التحليلية. كتب أخيرًا لدوريات مثل «الفصلية الفلسقية الأمريكية». و«جريدة 
آسيا السينمائية»: و«الجماليات المعاصرة». و«كينى آى». و«السينما والفلسفة». و«فلسفة 
السينماةء و«جريدة التعليم الجمالى». و«جريدة علم الجمال والنقد الفنى». و«البوصلة 
الفلسفية», و«الفلسفة والأدب». و«موسوعة ستانفورد للفلسفة». وهو حاليًا أستاذ مساعد 
زائر فى قسم الفلسفة بجامعة تيمبيل. 

فيفيان سويشاك. أستاذ مدرس السينما والتليقزيون فى جامعة كولومبيا قى لوس 
أنجلس. نشرت العديد من الدراسات السينمائية» ومؤلفة كتاب «العرض السينمائى للمكان: 
سينما الخيال العلمى الأمريكية» (11917). و«مخاطبة العين: ظاهراتية التجربة السينمائية 
(؟159): و«أفكار دنيوية: التجسيد وثقافة الصورة المتحركة» (5 ١‏ ١؟).‏ 

روبرت ستيكر. أستاذ الفلسفة فى جامعة سنترال ميتشيجان. مؤلف كتاب «أعمال 
الفن: التعريف, والمعنى, والقيمة» ( 11517 ). و«التفسير والبناء: الفن. والكلام. والقانون» 
/)2١7(‏ وهعلم الجمال وفلسفة الفن: مقدمة» (5٠*؟).‏ كتب العديد من الأبحاث فى 
مجالات علم الجمال: وفلسقة العقل واللغة, وتاريخ الفلسفة المعاصرة. 

كيفين دابليو سوينى. الأستاذ المشارك للفلسفة فى جامعة تامياء والمحرر المشارك 
لدورية «السينما والفلسفة». نشر العديد من المقالات عن نظرية السينماء والكوميديا 
الصامتة, وأفلام الرعب. قام أخيرًا بإعداد مجموعة من المقابلات مع باستر كيتون فى 
كتاب «باستر كيتون: مقابلات» (/ا١ .)١١‏ 
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ستيفان سايمونزء درس الفلسقة. والدراسات الحرة. والسياسة العالمية, فى جامعة 
ليوفين فى بلجيكاء والمدرسة الجديدة للأبحاث الاجتماعية فى نيويورك. أكمل أخيرًا 
أطروحته للدكتوراه عن فلسفة والتر بنجامين. يعمل حاليًا فى معهد الفلسفة بجامعة 
ليوفين وصندوق دعم الأبحاث فلاندرز. واهتماماته الأكاديمية الرئيسية هى الفلسفة وعلم 
الجمال فى ألمانيا وفرنسا فى القرن العشرين. 

فولكه تيرسمانء أستاذ كرسى الفلسفة العملية فى جامعة أوبسالا بالسويدء قام 
قبل ذلك بالتدريس فى جامعة ستوكهولم وجامعة أوكلاند فى نيوزيلندا. اهتمامه الرئيسى 
بالفلسفة الأخلاقية. وبالرياضيات بشكل خاص. تتضمن إصداراته الحديثة «الخلاف 
الأخلاقى» .)١١١5(‏ 

كاثرين طومسون جونزء أستاذ مساعد بقسم الفلسفة بكلية أوبرلين. نشرت العديد 
من المقالات حول علم الجمالء وهى مؤلقة «الجماليات والسينما» (قيد النشر). واشتركت 
فى إعداد «موجات جديدة فى علم الجمال» (8* '؟). 

مورين توريمء مؤلفة «التجريد فى الأفلام الطليعية» .)١1946(‏ «فلاش باكات فى 
السينما: الذاكرة والتاريخ» :)١1944(‏ و«أفلام أوشيما ناجيزا: صور من تحطيم الأصنام 
اليابانية» .)١994(‏ نشرت أكثر من ثمانين بحثا فى مجموعات ودوريات فى مجالات 
عديدة من القضايا النظرية والتاريخية والجمالية فى السينما والفيديىء والفن» والدراسات 
الثقافية» والنظرية النسوية والتحليل النفسىء والأدب المقارن. مشروعها القادم كتاب 
«الرغبة و أهدإفها: القوى الدافعة للسينما والأدب والفن فى العصر الراهن». وهو المشروع 
الذى يتناول الطرق المختلفة التى تقوم بها الرغبة ببناء السرد والصور فى التقاليد الثقافية 
المختلفة. وكيف أن مفهومنا الخاص عن الرغبة قد يشكل تجسيد ذلك. 

مالكولم تيرفي, الأستاذ المشارك فى الدراسات السينمائية فى كلية سارا لورانس. 
ومحرر «أكتوبر». نشر العديد من المقالات حول نظرية السينما والسينما الطليعية. قيد 
النشر له كتاب «الشك فى الرؤية: السينما وتقاليد نظرية التجلى». يعمل حاليًا فى كتاب 
عن السينما الطليعية الأوربية خلال العشرينيات يحمل عنوان «تصوير الحياة المعاصرة 
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توماس إى وارتينبيرج. أستاذ الفلسفة فى كلية ماونت هوليوك. حيث يقوم أيضًا 
بتدريس برنامج الدراسات السينمائية. وهو مؤلف العديد من الكتب. من بينها «تزاوج 
غير مرغوب فيه: القصص العاطفية السينمائية والنقد الاجتماعى» .)١1999(‏ و«التفكير 
على الشاشة: السينما باعتبارها فلسفة» (/1* ,)١١‏ وقام بإعداد العديد من المجموعات حول 
فلسفة السينماء أحدثها هو «التقكير من خلال السينما: السينما باعتبارها فلسفة» )7١١5(‏ 
مع موراى سميث. كتابه الأحدث هو «الوجودية: دليل للمبتدئ» (8* .)١١‏ 

جورج ويلسون, أستاذ الفلسفة والفنون السينمائية فى جامعة ساذرن كاليفورنيا. 
كتب كتابًا عن وجهة النظر فى السينماء هو «السرد بالضوء» .)١19487(‏ وآخر عن فلسفة 
الفعل هى «القصدية فى الفعل الإنسانى» .)١1145(‏ نشر مقالات حول فلسفة اللغة. وعن 
نظرية السيتما والتفسير. 
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المحرران فى سسطور : 


بيزلى ليفينجستون 
- أستاذ الفلسفة فى جامعة لينيان فى هونج كونج. 
- مؤلف كتاب '" الفن والقصد الفنى: دراسة فلسفية". 


- اشترك فى إعداد كتاب ' الخلق الفنى: أبحاث جديدة فى الجماليات الفلسفية". 


كارل بلاتينيا 

- أستان الدراسات السينمائية فى قسم فنون وعلوم الاتصال بكلية كالفين بالولايات 
المتحدة الأمريكية 

- مؤلف كتاب '" البلاغة والتجسيد فى السينما اللاروائية". 


- اشترك فى إعداد كتاب رؤى متعاطفة: السينماء والإدراك المعرقى. والعاطفة". 
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المترجم فى سطور: 


أحمد يوسف 


- دبلوم الدراسات العليا من معهد النقد الفنى بأكاديمية الفنون عام 191/0, عضو 
جمعية نقاد السينما المصريين. والناقد السينمائى لجريدة "العربى" القاهرية. ومجلة 
"الشروق” الإماراتية. 

- له العديد من الدراسات والمقالات فى النقد السيتمائى والتى ظهرت فى مطبوعات 
ودؤرنات مخظلقة مكل القن السايم و اليسار ى سطون و"أخباز الأب ى القسين” 
اللندنية. 

- ترجم كتاب ' تاريخ السينما الرواثية' من تأليف ديفيد كوك والصادرعام ١115‏ عن 
الهيئة المصرية العامة للكتاب. وكتب "فكرة الإخر 3 السيضاكي والتلموسوفى ."فقن 
التمثيل الي والجزءين الثانى والثالث من ' مو سوعة ة أوكسفورد لتاريخ السينما 
العالمية"'ى" تقنيات وجماليات مونتاج السينما والفيديى" عن المركز القومى للترجمة بوزارة 
الثقافة . 

شرل بيك 


الإشراء الستماك" وق '"القطلات وطلفات فل نرب" ٠.‏ 


عو كا ارم "نجوم وشهب فى السيتما الصرية . و" فريد شوقى الفنان 
والإنسان" ٠و"‏ نادية لطفى : النجومية بلا أقنعة' ٠‏ وى“عطيات الأينودى: وصف مصر , 2 
و "محمد خان: ذاكرة سيتمائية تتحد تتحدى النسياة" ق"ستقهات مُنَ ذكرنات توفيق ضتالم. : 
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التصحيح اللغوى : وجيه قاروق 


الإشراف الفتى : حسن كامل 


